Google 



This is a digital copy of a book that was prcscrvod for gcncrations on library shclvcs bcforc it was carcfully scannod by Google as pari of a projcct 

to make the world's books discoverablc online. 

It has survived long enough for the Copyright to expire and the book to enter the public domain. A public domain book is one that was never subject 

to Copyright or whose legal Copyright term has expired. Whether a book is in the public domain may vary country to country. Public domain books 

are our gateways to the past, representing a wealth of history, cultuie and knowledge that's often difficult to discover. 

Marks, notations and other maiginalia present in the original volume will appear in this flle - a reminder of this book's long journcy from the 

publisher to a library and finally to you. 

Usage guidelines 

Google is proud to partner with libraries to digitize public domain materials and make them widely accessible. Public domain books belong to the 
public and we are merely their custodians. Nevertheless, this work is expensive, so in order to keep providing this resource, we have taken Steps to 
prcvcnt abuse by commercial parties, including placing lechnical restrictions on automated querying. 
We also ask that you: 

+ Make non-commercial use ofthefiles We designed Google Book Search for use by individuals, and we request that you use these files for 
personal, non-commercial purposes. 

+ Refrain fivm automated querying Do not send automated queries of any sort to Google's System: If you are conducting research on machinc 
translation, optical character recognition or other areas where access to a laige amount of text is helpful, please contact us. We encouragc the 
use of public domain materials for these purposes and may be able to help. 

+ Maintain attributionTht GoogXt "watermark" you see on each flle is essential for informingpcoplcabout this projcct and hclping them lind 
additional materials through Google Book Search. Please do not remove it. 

+ Keep it legal Whatever your use, remember that you are lesponsible for ensuring that what you are doing is legal. Do not assume that just 
because we believe a book is in the public domain for users in the United States, that the work is also in the public domain for users in other 
countries. Whether a book is still in Copyright varies from country to country, and we can'l offer guidance on whether any speciflc use of 
any speciflc book is allowed. Please do not assume that a book's appearance in Google Book Search mcans it can bc used in any manner 
anywhere in the world. Copyright infringement liabili^ can be quite severe. 

Äbout Google Book Search 

Google's mission is to organizc the world's Information and to make it univcrsally accessible and uscful. Google Book Search hclps rcadcrs 
discover the world's books while hclping authors and publishers rcach ncw audicnccs. You can search through the füll icxi of ihis book on the web 

at |http: //books. google .com/l 



Google 



IJber dieses Buch 

Dies ist ein digitales Exemplar eines Buches, das seit Generationen in den Realen der Bibliotheken aufbewahrt wurde, bevor es von Google im 
Rahmen eines Projekts, mit dem die Bücher dieser Welt online verfugbar gemacht werden sollen, sorgfältig gescannt wurde. 
Das Buch hat das Uiheberrecht überdauert und kann nun öffentlich zugänglich gemacht werden. Ein öffentlich zugängliches Buch ist ein Buch, 
das niemals Urheberrechten unterlag oder bei dem die Schutzfrist des Urheberrechts abgelaufen ist. Ob ein Buch öffentlich zugänglich ist, kann 
von Land zu Land unterschiedlich sein. Öffentlich zugängliche Bücher sind unser Tor zur Vergangenheit und stellen ein geschichtliches, kulturelles 
und wissenschaftliches Vermögen dar, das häufig nur schwierig zu entdecken ist. 

Gebrauchsspuren, Anmerkungen und andere Randbemerkungen, die im Originalband enthalten sind, finden sich auch in dieser Datei - eine Erin- 
nerung an die lange Reise, die das Buch vom Verleger zu einer Bibliothek und weiter zu Ihnen hinter sich gebracht hat. 

Nu tzungsrichtlinien 

Google ist stolz, mit Bibliotheken in Partnerschaft lieber Zusammenarbeit öffentlich zugängliches Material zu digitalisieren und einer breiten Masse 
zugänglich zu machen. Öffentlich zugängliche Bücher gehören der Öffentlichkeit, und wir sind nur ihre Hüter. Nie htsdesto trotz ist diese 
Arbeit kostspielig. Um diese Ressource weiterhin zur Verfügung stellen zu können, haben wir Schritte unternommen, um den Missbrauch durch 
kommerzielle Parteien zu veihindem. Dazu gehören technische Einschränkungen für automatisierte Abfragen. 
Wir bitten Sie um Einhaltung folgender Richtlinien: 

+ Nutzung der Dateien zu nichtkommerziellen Zwecken Wir haben Google Buchsuche Tür Endanwender konzipiert und möchten, dass Sie diese 
Dateien nur für persönliche, nichtkommerzielle Zwecke verwenden. 

+ Keine automatisierten Abfragen Senden Sie keine automatisierten Abfragen irgendwelcher Art an das Google-System. Wenn Sie Recherchen 
über maschinelle Übersetzung, optische Zeichenerkennung oder andere Bereiche durchführen, in denen der Zugang zu Text in großen Mengen 
nützlich ist, wenden Sie sich bitte an uns. Wir fördern die Nutzung des öffentlich zugänglichen Materials fürdieseZwecke und können Ihnen 
unter Umständen helfen. 

+ Beibehaltung von Google-MarkenelementenDas "Wasserzeichen" von Google, das Sie in jeder Datei finden, ist wichtig zur Information über 
dieses Projekt und hilft den Anwendern weiteres Material über Google Buchsuche zu finden. Bitte entfernen Sie das Wasserzeichen nicht. 

+ Bewegen Sie sich innerhalb der Legalität Unabhängig von Ihrem Verwendungszweck müssen Sie sich Ihrer Verantwortung bewusst sein, 
sicherzustellen, dass Ihre Nutzung legal ist. Gehen Sie nicht davon aus, dass ein Buch, das nach unserem Dafürhalten für Nutzer in den USA 
öffentlich zugänglich ist, auch für Nutzer in anderen Ländern öffentlich zugänglich ist. Ob ein Buch noch dem Urheberrecht unterliegt, ist 
von Land zu Land verschieden. Wir können keine Beratung leisten, ob eine bestimmte Nutzung eines bestimmten Buches gesetzlich zulässig 
ist. Gehen Sie nicht davon aus, dass das Erscheinen eines Buchs in Google Buchsuche bedeutet, dass es in jeder Form und überall auf der 
Welt verwendet werden kann. Eine Urheberrechtsverletzung kann schwerwiegende Folgen haben. 

Über Google Buchsuche 

Das Ziel von Google besteht darin, die weltweiten Informationen zu organisieren und allgemein nutzbar und zugänglich zu machen. Google 
Buchsuche hilft Lesern dabei, die Bücher dieser We lt zu entdecken, und unterstützt Au toren und Verleger dabei, neue Zielgruppcn zu erreichen. 
Den gesamten Buchtext können Sie im Internet unter |http: //books . google .coiril durchsuchen. 



-\ ^Z.^77. 



/cf 




<. < -IV 



5^^J?^ 



• rt".' 



Leitfaden 



in der 



Rhythmik und Metrik. 



i 



Leitfaden 



in der 



Rhythmik und Metrik 



der 



classischen Sprachen für Schulen. 



Mit einem Anhange 

enthaltend die lyrischen Partien im ijax und in der Antigone des 
Sophokles mit rhythmischen Schemen nnd Oommentar. 



Von 



Dr. J. H. Heinrich Schmidt. 



Leipzig 

F. C. W. Vogel. 
1869. 




Das Recht der Uebersetzung in fremde Sprachen ist vorbehalten. 



Vorwort. 



Der vorliegende Leitfaden in der Rhythmik und Metrik, 
den ich hiermit der Oeffentlichkeit übergebe, enthält einen 
möglichst kurz und knapp gehaltenen Umriss derjenigen 
elementaren Theile meines Systemes, deren Darstellung den 
Zwecken der Schule angemessen ist, nicht über ihre Auf- 
gaben hinausgeht und auf die Bildung der heranwachsenden 
Jugend, bei gehöriger Handhabung, nicht ohne heilsamen 
Einfluss sein kann. Nachdem bereits der erste Theil meines 
grösseren Werkes („Die Kunstformen der griechischen Poesie 
und ihre Bedeutung") unter dem Titel „Die Eurhythmie in 
den Chorgesängen der Griechen" in demselben Verlage er- 
schienen ist, ist den Lesern dieses Buches in dem gegen- 
wärtigen Leitfaden Gelegenheit geboten, wenigstens in einigen 
allgemeinen Zügen auch die nothwendigsten anderen Seiten 
meines Systemes kennen zu lernen. Ich hoffe, dass die Zahl 
der Freunde meines Systemes sich durch diese Arbeit ver- 
mehren wird. Freilich ist auch so erst der bei weitem ge- 
ringste Theil desselben veröffentlicht, und wie in einem 
Leitfaden nicht gefordert werden kann, das neu Hinzuge- 
kommene wenig wissenschaftlich begründet und belegt; doch 
hoffe ich, wird die innere Wahrscheinlichkeit der aufgestellten 
Sätze, dann aber die Proben praktischer Anwendung in den 
angefügten Texten des Sophokles, hierfür hinreichend ent- 
schädigen. Ich darf behaupten, dass mein System sich viel 
näher an die metrischen Traditionen anschliesst, als z. B. 
das vonWestphal. Wenn der letztere Gelehrte, vor dessen 
Forschungen ich den höchsten Respect besitze, und von 
dem ich sehr viel gelernt habe, jetzt eine metrische Pause 
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VI Vorwort. 

mitten im Verse für zulässig erachtet und häufig anwendet; 
wenn er die Dochmien aus zwei gleich langen Takten be- 
stehen lässt, wenn er dactyUsche Tripödien nach BeUeben 
in Tetrapodien verwandelt u. dgl. mehr, so wird jeder Leser 
meines Buches sogleich erkennen, dass ich in diesen und 
anderen Cardinalpunkten mich streng an die überlieferten 
Lehrsätze halte, aus keinem andern Grunde, als weil sie 
Sinn haben, eine rationelle Erklärung der Thatsachen zu- 
lassen und zugleich unserer Willkühr die strengsten Schranken 
ziehen. In anderen Punkton, worin die alten Metriker sich 
gegenseitig widerlegen und worin niemand eine feste Basis 
kannte, wird man begreiflich finden, dass ich meinen 
eigenen Weg gegangen bin. Meistens aber hat meine Unter- 
suchung da Licht zu bringen gesucht, wo die alten Metriker 
schweigen. Es unterliegt nämlich keinem Zweifel, dass sie, 
vne die alten Rhythmiker über philosophische Speculationen, 
meist ins Leere hinein und andererseits über eine rein 
äusserliche Auffassung und die Registrirung langer und 
kurzer Silben nicht hinausgekommen sind. Diese Aufzäh- 
lungen können meistens in Kraft bleiben, sind aber ohne 
wissenschaftlichen Werth. 

Ich habe in der „Eurhythmie" den strengen und 
schönen Periodenbau der antiken Strophen nachgewiesen. 
Ein solcher Periodenbau steht mit keinen Ueberlieferungen 
der alten Grammatiker in Widerspruch; ja diese selbst haben 
eine Ahnung davon gehabt, vermochten aber nicht über diese 
Ahnung hinaus zu festen Resultaten zu gelangen. Ist nun 
ein so schöner Periodenbau gefunden, ist dessen rhyth- 
mischer, musikalischer und orchestischer Sinn nachgewiesen, 
yne ich denke es nachgewiesen zu haben: wer will etwas 
hiergegen einwenden? Warum sollte man entschieden Un- 
ordnung, Unklarheit, Zwecklosigkeit, ja Unschönheit suchen, 
wo lichtvolle Ordnung, Zweckdienlichkeit und Schönheit ge- 
funden ist? Kein Freund wahrer Wissenschaft wird solchen 
Grundsätzen huldigen; und gewiss, das^ Zeitalter der docta 
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obscuritas ist für immer dahin. Aber man wird die drin- 
gende Forderung aufstellen, dass die in einem Theile ge- 
fundene Ordnung keine neue Unordnung in anderen Theilen 
der Wissenschaft bedinge. Ich erkenne nicht nur diese For- 
derung an, sondern eine weit höhere, strengere und drin- 
gendere. Die in einem Theile erkannte Ordnung muss näm- 
lich auch in den anderen Theilen 'der Wissenschaft strengere 
Ordnung, als bisher bekannt war, erkennen lassen; das ein- 
mal angezUndete Licht der Wahrheit muss aus sich selbst 
immer heller brennen, immer neues Licht erzeugen, wo bis- 
her Finsterniss war. Und dieses habe ich in einem kurzen 
Zeiträume in einem Masse erfahren, dass ich oft den Augen 
nicht traute wegen der immer neuen Erscheinungen, die 
sich darboten. Mein Verdienst ist wahrlich ein sehr ge- 
ringes; es bedurfte keines grossen Scharfsinnes, nachdem 
einmal einige richtige Anschauungen geleitet hatten, immer 
tiefer in das Wesen der antiken rhythmischen Compositionen 
einzudringen, nur galt es, die Augen nicht verschlossen zu 
halten, nur musste unverdrossen das Reich der Thatsachen 
erforscht werden, um diese selbst sprechen zu lassen und 
von ihnen allein zu lernen. Es galt, in hohem Masse der 
Speculation zu entsagen, überall aber aus der Menge der 
Erscheinungen das Gesetzliche herauszufinden und die Be- 
deutung der Formen zu erkennen. 

Was nun in der Eurhythmie bereits dargestellt ist, das 
ist äusserst zusammengezogen videder im Leitfaden zu finden. 
Gerne habe ich mich an dieselben Beispiele gehalten, wenig- 
stens da, wo durch neue Beispiele kein neues Licht geboten 
wird. Um z. B. die Ictenverhältnisse in mehrsilbigen Wör- 
tern zu. zeigen, brauchte man doch wahrlich nicht lange zu 
suchen, sondern jedes mehrsilbige Wort genügte dem Zwecke. 
Wozu aber lauter neue Beispiele? Ich glaubte vielmehr, es 
würde von Nutzen sein, möglichst wenig auch formell zu 
ändern. Hinzugekommen ist aber viel Neues. Im Leitfaden 
zuerst sind die Typen besprochen , sind die Hauptformen 
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VIII Vorwort. 

der rhythmischen Sätze (>c«Xa) und der Verse ((xsTpa, axlYpi) 
angeführt, ist das Wesen der Cäsur, des Verses u. s. w. er- 
läutert und vieles andere, w^as aufzuzählen von geringem 
Nutzen sein würde. 

Der Philologe wird freilich eine ausführlichere und ge- 
nauere Aufzählung der Sätze und Verse vermissen; aber 
das Buch ist für Schulen bestimmt und für diese ist 
mehr als reichlich gegeben wordeti. Der Gelehrte möge sich 
nun ebenfalls vorläufig an dem Gegebenen genügen hissen; 
weitere Belehrung findet er in den Texten der Eurhythmie 
und des Leitfadens. Nur kann ich nicht unterlassen, vor 
der Klippe zu warnen, nach den Theorien der erwähnten 
beiden Bände selbständig an dramatische Texte zu gehen. 
Jeder, der dies versuchte, würde denselben dornenvollen 
Weg noch einmal zu wandeln haben, den ich zurückgelegt. 
Es wäre die gesammte lyrische und dramatische Literatur 
zu verarbeiten, eine Arbeit, wovon man mir glauben wird, 
dass sie eine ungeheure ist. Wie oft habe ich auch an 
kritisch gut überlieferten Strophen verzweifeln müssen, bis 
ich gerade da, wo finstere Nacht zu sfein schien, ein neues 
unverhofftes Licht fand. Es wurde eine Constituirung ver- 
sucht und eine Erklärung der Thatsachen; das Gefundene 
musste wieder fast durch die ganze Literatur verfolgt wer- 
den. Wie oft musste ich eine gefasste Ansicht widerlegt 
finden, bis aus scheinbaren Widersprüchen eine neue Har- 
monie hervorklang! Und wie viel schwieriger war nun die 
Arbeit, wo die handschriftliche Ueberljeferung eine ver- 
dorbene warl Doch wozu dem Leser ein Bild der Mühe 
und Arbeit entwerfen? Ist doch der Zweck meiner Bestre- 
bungen, die Wege zu ebnen, leicht und angenehm zu 
machen: also keine trüben Bilder vor die Augen gestellt! 
Wo aber der vorliegende Leitfaden auf Schulen eingeführt 
wird, da darf man keine anderen Tragödien lesen, als deren 
Texte gegeben sind. Inzwischen schreitet die Ausarbeitung 
des zweiten Bandes der Kunstformen ins Reine möglichst 
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rasch vor, und vor Ablauf des Jahres 1869 werden auch 
sämmtliche lyrischen Texte aus Sophokles und Aristophanes 
den Freunden meines Systemes zugänglich sein. 

Ich habe in dem Vorworte zur „Eurhythmie" bereits 
einige Andeutungen über den Plan des ganzen Hauptwerkes 
gegeben. Hier erlaube ich mir nun etwas Näheres über den 
zweiten Band, der neben den erwähnten Texten den schwie- 
rigsten und vielleicht wichtigsten Theil meines ganzen 
Systemes, nämlich die „Compositionslehre", enthalten 
wird, mitzutheilen. Ich denke in demselben die Typenlehre 
nicht weiter zu behandeln, sie ist vorläufig genügend im 
Leitfaden dargestellt, eine genauere Begründung und aus- 
führlichere Darstellung wird aber in den weiteren Theilen 
des Hauptwerkes nicht versäumt werden. 

Die „Compositionslehre", in dem Sinne, wie ich sie in 
den rhythmischen Schöpfungen des Alterthums zur An- 
schauung bringen und behandeln werde, darf ich als eine 
ganz neue Disciplin ansprechen. Wenn man hie und da 
von der Composition der antiken Strophen gesprochen hat, 
so hat man damit gewisse äussere Erscheinungen gemeint, 
die von secundärem Werthe sind; zuweilen ist wohl ein- 
zelnes, in meine Disciplin Einschlagendes geahnt und aus- 
gesprochen worden: aber auch nicht die ersten Rudimente 
eines Systemes liegen bis jetzt vor. Ich bekenne also, dass 
hier die schwierigste Aufgabe von allen zu lösen war. In 
wie weit es gelungen ist, das wird noch nicht so rasch ent- 
schieden werden können. Ueberall aber habe ich mich durch 
die positiven Thatsachen leiten lassen, und wenn man hie 
und da meine Erklärungen missbilligen wird, so hoffe ich 
um so zuversichtlicher, dass man wenigstens die Facta im 
grossen Ganzen anerkennen werde. 

Nun zu einzelnen Andeutungen und Winken: denn 
weiter wird in dem beschränkten Räume der Vorrede nichts 
geboten werden können. Betrachten wir die Seite 71 des 
Leitfadens aufgeführten Formen der choreischen Hexapodie. 



X Vorwort. 

Was ist ihr Sinn? Weshalb wechseln in den Chorliedern 
Metra wie 

^^ l \^ \ ^^ I ^^ I \^ i '^ I «_ A II ) 

^1 V^l__^l wl I__ I AJI, 

wi V^l L— I V^l-_wl I I aII, 

w: 1—. I L— l_-V>l v>l I I AJI , 

w:— wIl_,I__v^Ii_I_wI-_aII, 

v^» ! \^ I l__ I v^ I \^ I — »w» I A II 

und manche andere mit einander? Die Antwort lautet: 
Jeder dieser Sätze hat ein eigenes rhythmisches Gepräge. 
Der Khythmus des einen ist lebhaft, concitirt; der des 
andern schwer, ernst, ja melancholisch. Folglich hat jeder 
dieser Sätze eine beschränkte Anzahl rhythmischer Funktionen. 
Beginnt nun ein rhythmischer Gang mit concitirten Sätzen, 
so wird er durch ruhigere und gemessenere abgeschlossen. 
In den entstehenden Combinationen machen scharfe Con- 
traste, ja nicht selten Dissonanzen sich bemerkbar, und 
diese müssen wieder zu einer befriedigenden Harmonie auf- 
gelöst werden. Wie nun, wenn sich hierin eine allgemeine 
Gesetzlichkeit erkennen Hesse (und sie lässt sich erkennen!), 
würden die Resultate als Phantasie zu bezeichnen sein? Ist 
nicht überall da wahre Wissenschaft, wo Folgerichtigkeit 
herrscht, wo die äussere Form den innem Sinn erkennen 
lässt? Und gefunden wurde diese Gesetzlichkeit, indem ich 
nur nach strengen metrischen und eurhythmischen Regeln 
die Strophen behandelte: ihre Composition zeigte sich so 
fast immer von selbst, obgleich auch durch ihre Resultate 
zuweilen der richtigere Schematismus der Strophen gefunden 
wurde. Ferner mit dem erkannten Sinn der Composition 
ging immer der des Textes Hand in Hand. Endlich Hessen 
sich sogar nicht selten sichere Schlüsse auf die Tonreihen 
ziehen: es wurde offenbar, wo eine steigende, wo eine 
fallende, repetirte oder springende Tonreihe vorlag. 

Doch, auf die Sätze zurückzukommen. Aus welchem 
Grunde sind z. B. logaödische Tetrapodien wie 

v>l-^ v^l__ wl All, 

_ w I -^ w I l_- I — A II U. S. W. 

rhythmisch, solche wie ' 
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— v-* I vy V — %-y ^^ I — vy »^ II I 

i_. I L_ I — v^ I -^ ^ II u. dgl. mehr 

undenkbar? Also woher jene stereotypen Formen? Was 
ist ihr rhythmischer Sinn? Und weshalb werden andere 
Formen ausgeschlossen? Dies wieder beantwortet die Gom- 
positionslehre , die hier also § 22 des Leitfadens weiter aus- 
führt und einen Theil des Amtes der alten Metrik über« 
nimmt. 

Aber weiter. In den rhythmischen Perioden haben 
diese und jene Sätze ihren bestimmten Platz. Diese Sätze 
pflegen zu schliessen, jene zu beginnen, diese eignen sich 
zu Mittelspielen, jene zu Nachspielen u. s. w., alles unter 
bestimmten Verhältnissen. 

Dann dienen manche Formen der Sätze zu lieber- 
leitungen von einem Metrum ins andere. Manche andere 
konmien in bestimmten Verhältnissen vor, die hier nicht 
näher angegeben werden können. Hier gilt es wieder, Ge- 
setz und Ordnung statt des Zufalles und der Begellosigkeit 
zu finden, immer aber den musikalischen Sinn im Auge zu 
behalten. 

Wir gehen zu den Perioden über. Wozu hier stichische, 
dort repetirte, dort palinodische, dort antithetische Perioden? 
Auch hierin muss Zweck und Absicht erkannt werden. Und 
die Resultate sind keine vagen, sondern so sicher, wie sie 
in einer Wissenschaft, die keine reine Mathematik ist, nur 
sein können. Oder ist es Zufall, wenn z. B. bei Sophokles 
die Perioden der Standlieder dieselbe Buhe und Gemessen- 
heit zeigen, die der Inhalt des Textes hat; wenn schneidende 
Contraste in den kommatischen Gesängen sich ofi^enbaren, 
ganz wie die Gefühle der Singenden sich in scharfen Gegen- 
sätzen bewegen; wenn die schönste Symmetrie in den Perio- 
den der Hyporcheme herrscht, gemäss der Symmetrie, ohne 
welche lebhafte Tanzbewegungen undenkbar sind? Wer 
hier nichts als Zufall sieht, mit dem ist freilich über den 
Gegenstand gar nicht zu sprechen. 
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Aber auch der Bau der Strophe kann kein Chaos be- 
liebig zusammengewürfelter Perioden sein. Selbst in dem 
ganzen Chorgesang muss rhythmisch - musikalische Einheit 
herrschen. Ja bei Aeschylus werden wir finden, dass alle 
lyrischen Partien der ganzen Orestie,,in einen Körper zu- 
sammengeschoben, auch eine innere Einheit bilden, und die 
Einheit im Eiuzeldrama ist erst untergeordneter Art. Doch, 
um bei letzterem stehen zu bleiben, wo wenige Worte wenig- 
stens andeuten können: wir werden dort das Thema der 
Gesammtcomposition leicht erkennen; wir werden die Ein- 
leitung und den Schluss absondern; vor letzterem liegt 
die Vorkatastrophe, die Rückkehr in sanftere Weise 
(ins Thema besonders), und die Hauptkatastrophe. Wir 
werden die Uebergangsthemata, die Contraste u. s. w. 
unterscheiden lernen und schliesslich erkennen, dass wir vor 
einem rhythmisch -musikalischen Meisterwerke in der höch- 
sten Bedeutung des Wortes stehen, das als herrliches Muster 
und Vorbild für alle Zeiten glänzen wird. 

Doch genug hiervon! Auch so ist kaimi die Hälfte 
meines Systemes abgeschlossen. Es gilt, in den Bau der 
Monodien einzudringen und das Wesen der Euripidischen 
Dichtung überhaupt; es gilt, in einem umfassenden und 
detaillirten Ueberblicke den ganzen äussern Formalismus der 
antiken Metrik vorzuführen. Dies bleibt den weiteren Bän- 
den der Kunstformen vorbehalten, die ich möglichst rasch 
zu vollenden bestrebt sein werde. Freilich erforderte eine 
Arbeit, wie die erwähnte, viele Müsse, die mir fehlt; doch 
hoife ich, mit Gottes Segen, wenigstens so weit das Werk 
rasch zu vollenden, als im ursprünglichen Plane lag. Auch 
mein Verhältniss zur alten Tradition werde ich näher dar- 
legen, so wie manches Andere, was sich gelegentlich ergeben 
hat, das aber vielleicht mehr anhang weise dargestellt wer- 
den muss. 

Ich komme nun auf die Bedeutung des Leitfadens für 
die Schule zurück. Seine Einrichtung ist so getroffen, dass 
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der Lehrer in wenig Nebenstunden dem Schüler ein deut- 
liches Bild wird entwerfen können. Aber schon in Ober- 
Tertia, wo mit der Leetüre lateinischer Dichter begonnen 
wird, muss sogleich der Hexametier rhythmisch erklärt wer- 
den. Der Schüler begreift eine solche Erklärung viel leichter, 
als die rein äusserliche. Es genügt, auf Ein deutsches Lied 
zu verweisen, damit der Schüler erkenne, was Vorder- und 
Nachsatz sei. Ferner, die Amdt'sche Fassung der Nibelungen- 
strophe gibt ihm den deutlichsten Begriff von der Bedeutung 
der Cäsur. Wozu nun die Erwähnung der Hermann'schen 
16 Cäsuren? Allerdings, auf 16 Stellen im Hexameter kann 
ein Wort zu Ende sein, aber wozu das wissen? Muss der- 
jenige, der eine prachtvolle Strophe des Sophokles rhyth- 
misch würdigen will, wissen, auf wie viel Stellen in ihr und 
der Gegenstrophe zufällig ein Wort schliesst? Eben so wenig, 
als es von Nutzen ist, zu wissen, wie oft ein a, ß, y u. s. w. 
im Texte vorkommt. Wir sind über die Periode hinaus, wo 
man etwas zu leisten glaubte, wenn man z. B. französischen 
Graminatiken Proben von Gedichten anhängte, in denen kein 
a, kein b u. s. w. vorkam. — Hat nun der Schüler den 
Hexameter kennen gelernt, so geht man, vielleicht in Secunda, 
zum Distichon über. Man hüte sich, hier von einem Penta- 
meter zu sprechen, man unterscheide vielmehr als „heroi- 
schen" und „elegischen Hexameter". Jede falsche Nomen- 
clatur schadet in hohem Grade und erzeugt Vorurtheile, die 
nachher schwer wieder zu beseitigen sind. Sobald der Schüler 
den Unterschied von Accenten und Icten kennen gelernt hat, 
wird er ohne Schwierigkeit die antiken Verse mit ihren pro- 
saischen Accenten und dabei im strengsten Rhythmus lesen. 
Die Aussprache aber, die anfänglich als eine singende er- 
scheint, wird bald zu Fleisch und Blut und erscheint dann 
als die einzig natürliche. Femer, nichts ist auch für den 
Schüler leichter, als die richtige Behandlung der Elision im 
Lateinischen. Wenn er die Formen populi, populo, populum, 
popule trotz der „Elision" unterscheidet, so kann ohne 
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Zweifel nur sein Verständniss der betreffenden Verse wachsen. 
Aber, ich wiederhole es, es ist bereits in Tertia mit den 
richtigen Theorien zu beginnen. Nichts ist leichter, als den 
lehren, der noch ohne Vorurtheile ist, nichts schwerer, als 
den, der bereits eine andere Gewohnheit hat. In Prima 
dann werden in jedem Semester 6 — 8 Stunden genügen, die 
etwa von der Horaz- und Sophokles - Leetüre abzunehmen 
sind, um den Schülern dasjenige rhythmische Wissen beizu- 
bringen, welches zum Verständniss der antiken Schöpfungen 
durchaus nothwendig ist. Soll doch in der classischen Leetüre 
der Sinn für die schöne Form überhaupt erweckt und ge- 
nährt werden. Einen Sophokles aber ohne Ehythmik zu 
verstehen, ist eben so unmöglich, als einen Demosthenes 
ohne Eenntniss des Satzbaues! Selbst wenn man an die 
rhythmisch so unvollkommene neue Dichtung denkt, so unter- 
liegt es keinem Zweifel, dass auch Schiller von dem Rhyth- 
mus zu einem höheren Gedankenschwunge und zu einer 
kühneren Sprache fortgerissen wird: seine Gedichte, des 
Rhythmus beraubt, als blosse Prosa, wer würde es erträglich 
finden, sie zu lesen ? So lerne also der Schüler den Sopho- 
kles auch als das kennen, was er ist, als Dichter; nur so 
wird er ihn mit voller Kraft ergreifen und ihm ein hohes 
Vorbild werden. Sind aber die gewöhnlichen Textausgaben 
des Sophokles, sobald sie zu den Chorgesängen kommen, 
nicht reine Prosa? Verse, mitten im Wort abbrechend, oder 
ohne Gliederung, ist das Poesie? Mit den Strichen für 
Länge und den Haken für Kürze ist aber doch wahrlich kein 
Rhythmus gefunden, und ohne Rhythmus keine Poesie! 

Nicht ohne den bedeutendsten Einfluss aber wird es auf 
die gebildete Jugend sein, die Weihe des poetischen Alter- 
thums zu erhalten. In jenen unübertrefflichen Schöpfungen 
vnrd der zukünftige Dichter die schönsten Vorbilder finden; 
der werdende Componist wird aus ihnen die Gedanken schöpfen; 
und auf jeden nur irgend beanlagten Jüngling wird die Kennt- 
niss der antiken Schöpfungen einen grossen formalen Einfluss 
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Üben. Und welch' ein Glück, wenn endlich die unverstandenen 
und unverständlichen Lang -Kurz -Theorien fallen! Welche 
Unmenge von todtem Formalisnäus wird der Jugend erspart 
werden ! Und Zeit ist es, hiermit ohne Bedenken zu beginnen. 
Sind doch aus dem byzantinischen Moder so viele alte Dis- 
ciplinen zu neuem frischem Leben entstandeü, und Alles 
scheint verjüngt; darum darf auch die dramatische und lyrische 
Poesie nicht mehr von Staub und Moder entstellt sein. Man 
verzeihe mir diese Sprache! Es ist die glühende Begeisterung 
für eine schöne Sache, welche allein die grosse Arbeit mir ermög- 
licht; und wess das Herz voll ist, dess gehet der Mund über. 

Noch einige Winke aber möchte ich mir erlauben für 
den rhythmischen Unterricht zu geben. Unmusikalische Schüler 
können ohne Nachtheil diejenigen Nununem überschlagen, 
welche deutsche Melodien behandeln, z. B. No. 1 von § 23. 
Ueberhaupt eignen manche Paragraphen sich nur für die 
häusliche Leetüre und können hierzu aufgegeben werden. 
Auch habe ich die einzelnen Abschnitte möglichst selbständig 
gefasst. So kann z. B. das ganze erste Buch bequem über- 
schlagen werden und der Lehrer hat nur nöthig, gelegentlich 
Einzelnes daraus kurz anzugeben. Was für die Leetüre des 
Horaz zu wissen nöthig ist, habe ich in § 28 — 29 zusammen- 
gestellt, so dass ein Lehrer, der fest im System ist, diese 
beiden Paragraphen ganz allein, ohne Bücksicht auf die übrigen 
Theile des Leitfadens, durchgehen kann, indem er nur das 
Nöthige mündlich gibt. Der § 27 ist nur da nöthig, wo man 
auch die Bruchstücke der äolischen Lyriker liest, kann aber 
bei Sophokles bequem entbehrt werden. Und so wird der 
Lehrer denn mit e.iner beschränkten Auswahl der Paragraphen 
auskommen und das Pensum sehr leicht stellen können. 

Für mannigfache Belehrung und Anregung fühle ich mich 
besonders Herrn Professor K. Lehrs verbunden, dem ich 
nicht wenige berichtigte Anschauungen verdanke. Auch Herr 
Professor V. Pritsche hat durch seine Theilnahme meinen 
Muth belebt, und viele Belehrung verdanke ich noch den 



XVI Vorrede. 

Schriften beider verehrten Vorkämpfer der Wissenschaft. 
Möge dieses Bekenntniss Zeugniss ablegen von dem grossen 
Danke, zu welchem ich mich ihnen verpflichtet fühle. Ueber- 
haupt hat die Theilnahme, welche mir von vielen Seiten er- 
zeigt wurde, belebend auf meine Arbeit eingewirkt. 

Nicht geringe Belehrung verdanke ich auch einer ver- 
dienstvollen Abhandlung des Herrn Gleditsch über die Metra 
des Sophokles (Progr. des königl. Wilhelmsgymnasium zu 
Berlin, 1867 — 68). Es ist in dieser Schrift eine hervorragende 
Aufmerksamkeit den rhjrthmischen Sätzen gewidmet, und 
manche gewiss anerkennungswerthe Conjecturen für den Text 
sind aufgestellt. Ich habe diese auch da benutzt, wo ich 
selbst bereits eine andere Conjectur bereit hatte; denn ich 
bin der Ansicht, dass man nur dann das Becht hat, Conjec- 
turen zu veröffentlichen, wenn sie einen grösseren Grad der 
Wahrscheinlichkeit, als bereits gemachte, haben. Im zweiten 
Bande der Kunstformen werde ich angeben, welche Conjec- 
turen dem erwähnten Gelehrten zu verdanken sind. In einigen 
Strophen des Sophokles stimme ich genau mit der rhythmi- 
schen Eintheilung des Herrn Gleditsch, der ohne Zweifel 
einen grossen Fortschritt in der Behandlung' logaödischer 
Strophen gegenüber Westphal repräsentirt. 

Ueberhaupt hat es natürlich seinen grossen Werth, einen 
Schriftsteller speciell zu behandeln. Ich denke später eine 
allgemeine Darstellung des verschiedenen Stiles bei den ein- 
zelnen Dichtern zu geben. 

So möge denn, im Interesse der Wissenschaft, der Leit- 
faden beim philologischen Publikum die Aufnahme finden, 
welche ich ihm nur aus diesem Grunde wünsche. Und möge 
die Jugend durch ihn mit noch mehr Liebe zu dem classi- 
sehen Alterthume erfüllt werden. Nur hierin würde ich einen 
reichen Lohn meiner Arbeit erblicken. 

Berlin, im December 1868. 

J. H. Heinrich Schmidt. 



Inhalt. 



Erstes Buch: Lautlehre« 

8eite 

§ 1. Vorbemerkungen 1 

2. Vocal - Articulation 2 

3. Quantität 5 

4. Tonstärke 10 

5. Tonhohe. 14 

Zweites Buch: Metrik. 

6. Ursprung der Formen der Poesie und Musik 19 

7. Allgemeines über die Takte 22 

8. Die fundamentalen Taktformen 96 

9. Verkürzte Schlusstakte 98 

10. Beispiele von Versen in den verschiedenen Taktarten .... 29 

11. Verlängerung langer Silben (tovi^) 35 

12. Die dorischen Weisen 43 

13. Die Logaöden 45 

14. Weitere Anwendung des ,, zweizeitigen Trochäus" 48 

15. Sechszehntel- Noten 50 

16. Recitative Choreen 50 

17. Metrische Responsion 52 

Drittes Buch: Rhythmik. 

18. Der rhythmische Satz (xwXov) 56 

19. Schluss der Sätze 59 

20. Intonirung der Sätze . : 62 

21. Ausdehnung der Sätze 64 

22. Bemerkenswerthe und gebräuchliche Sätze 68 



XVin Inhalt. 

Seit« 

§ 23. Der Taktwechsel 75 

24. Die rhythmische Periode 81 

Viertes Buch: Typenlehre« 

25. Allgemeines über die Typen 83 

26. Der recitative Typus 86 

27. Der lyrische Typus. 

I. Freie metrische Formen 94 

28. II. Die Epoden 98 

29. in. Die vierzeiligen Strophen 102 

30. rV. Die lyrischen Systeme 112 

31. Der Marschtypus 120 

32. Allgemeines über den chorischen Typus 124 

33. Strophen der chorischen Dichtungen 129 

Fünftes Buch: Rarhythmie. 

34. Die Perioden ihrer Gruppirung nach 132 

35. Vorspiele und Nachspiele 143 

36. Stellung der Verspausen 145 

37. Metrische Uebereinstimmung der correspondirenden Glieder . 156 

Die lyrischen Partien im Ajax 166 

Die lyrischen Partien in der Antigone - 186 



Berichtigungen. 



S. 27, Z. 6 1. J- c/ ^^, J L (st, _L xi» v^», J L) 

9 1. _L -L (St. J_ J_) 
S. 89, Z. 25 1. wesentliche Bedeutung. 
S. 120, Z. 19 1. Aufschlag (st. Niederschlag). 
S. 161, Z. 5 1. ;roix(Xo^. 



Die Besitzer der „ Eurhy thmie " werden freundlichst ersucht, folgende 
Verbesserungen auszuführen: 

S. 320, Z. 3 y. u. und S. 321, Anm. 1. ü^afxa. 
S. 324, a. y'i V. 3 1. xaCvctat 

5 1. ^7C(fJLaaTi$((i>v. 
S. 392, Epoden, Y. 4 zu schliessen mit ]]. 

Die folgenden zwei Verse: 

n. -^ w I _ > I L_ I _ v^ II 

Perioden : 

I. 4 Tcp. n. • iir. • 



3 
5' 



P !) 



5 iiz. 



S. 404, Epoden. Am Schluss ist hinzuzufügen: 



II. > : -^ w I L- II -^ ^ I — w I _ v^ I _ A II 

>^: 1— l-^vy|__ ^1 L— ll_v^l-wvyl v^l — A 



:_^l_ >ll-^v^l_^l_wl_ wj 




J 



Erstes Buch. 



Lantlehre 



§ 1. Vorbemerkungeii. 

JJie Rhythmik beschäftigt sich mit den Kun$lformen, welche 
der Poesie und der Musik zu Grunde liegen und worin die erstere 
sich wesentlich von der Prosa unterscheideL 

Die Metrik zeigt, wie die in der Sprache herrschenden Prin- 
cipien benutzt werden, den Rhythmus zu erzeugen. Sie ist dess- 
halb in den Terschiedenen Sprachen eine verschiedene, während der 
Hhythmus derselbe bleiben kann; doch wird auch er voilkommner 
oder unvollkommner ausgebildet, je nachdem die Organisation der 
einzelnen Sprachen es ermöglicht. 

Eine genauere Definition der Begriffe Rhythmik und Metrik 
zu geben, ist so lange unmöglich, als die in den Grammatiken herr- 
schende Unklarheit und Verwirrung der Terminologie jede in Kürze 
gegebene Darsteiktng unverständiidi macht. Wir müssen desshalb 
in den nächsten Paragraphen zuvörderst eine Anzahl von Gegen- 
ständen erledigen, die eigentlich der Grammatik angehören, um dann, 
nach genauer Sonderung der Begriffe, die Gegenstände so verhan- 
deln zu können, dass keine Miss Verständnisse zu befftrchten sind. 
Dabei wird zunächst von der deutschen Sprache ausgegangen wer- 
den müssen; durch Vergleichung mit ihr erst wird man in Stand 
gesetzt, die Erscheinungen der antiken Sprache richtig zu würdigen. 

Schmidt, Leitfaden in der Bbythmik. 1 
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§ 2. Vocal-Articulation. 

1. Jeder Vocal wird entweder gedehnt, oder geschärft 
ausgesprochen. Für die Dehnung soll als Zeichen ein unterge- 
setzter Strich eingeführt werden, für die Schärfung ein Haken. 
So ist a gedehnt in hat, geschärft in hatte; ebenso unterscheiden 

sich 

Seele = sele und 

selten = selten, 

Liebe = libe und 

Lippe = lippe, 

> <-^ 

Moor = moi' und 
morden = morden u. s. w. 

Die Diphthongen werden als gedehnte Vocale betrachtet. 

2. In der deutschen Sprache wird die Vocal-Articulation durch 
mannigfaltige Mittel unterschieden. So verdoppelt man einen VocaJ, 
oder setzt h oder e dahinter, um seine Dehnung zu bezeichnen. 
Die Schärfung aber wird namentlich durch Verdoppelung des fol- 
genden Consonanten bezeichnet. Fm Griechischen und Lateinischen 
existirt keine dieser Bezeichnungsarien. Selbst die Verdopplung der 
Consonanten hat nichts mit Dehnung oder Schärfung zu thun. Man 
schreibt z. B. eben so gut y^öaaa oder yXeSTra, und Tcpnjaao oder 
Kgdaco (d. h. prasso, das a wie in „Strasse", nicht wie in „hassen") 

als ^peacJG), ''Axoaaa u. dgl. 

Dagegen wird der gedehnte o- und e-Laut durch verschiedene 
Buchstaben bezeichnet, s und b einerseits, t] und o andererseits. 

3. Die Accente dienen im Griechischen nicht dazu, Dehnung 
und Scliärfung zu unterscheiden. So kann z. B. das gedehnte o (o) 

1) ohne Accent sein, wie in av^pwTuoc, rfiid^; 

2) den Acut haben, wie in avS'poTuou, X4X(dTT6tv; 

3) den Gravis haben, wie in to avSpe; 

4) den Circumflex haben, wie in Ttjxö, yXwffffa. 
Ebenso kann das geschärfte o 

1) ohne Accent sein, wie in 6, itctco«;; 

2) den Acut haben wie in o8e, \)i6(;; 
3j den Gravis haben, wie in ^eoc e^fq. 
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Nur den Circumflex erhalten geschärfte Vocale nicht, aber aus ganz 
anderen Gründen, die aus § 4 zu sehen sein werden. 

4. Der Deutsche gewöhne sicli nun überall streng die ge- 
dehnten und geschärften Vocale zu unterscheiden. Es ßillt ihm 
ausserordentlich schwer, geschärfte Vocale ohne consonantische 
Stütze, d. h. ohne nachfolgende, mit der Silbe verbundene Gon- 
sonanten auszusprechen. Denn die Doppelconsonanten sind nicht 
blosse Schreibart bei uns, sondern wir sprechen z. B. das Wort 
„hoffen" wirklich mit doppeltem /*. 

Am ersten hört man noch ein auslautendes geschärftes e; 
doch sind wir auch geneigt, z. B. das Wort „Glaube" eher »yXaußY] 
als yXauße zu sprechen. 

Das geschärfte a kommt dagegen auslautend vor in „Papa", 
„Mama" und Interjectionen wie na, aha, hahaha, u. dgl. 

Strenge Forderung aber bleibt es, die griechischen geschärften 
Vocale auch wirklich geschärft auszusprechen, und ohne den fol- 
genden Consonanten in der Aussprache zu verdoppeln, z. B. weder 
TtiiKo^ noch t67C7UO(;, sondern to-tcoc. Bei den Vocalen a, t, u, 
wo man in der Schrift keine Unterscheidung macht, kann nur ein 
gutes Lexikon in den einzelnen Fällen Hath geben. 

Gut ist es, sich an Wörtern zu üben wie TuepieY^vsTo, d. L 
pe-ri-e-ge-ne-to. Wer die Vocale nicht richtig articulirt wird nie 

die Itfethk der antiken Sprachen begreifen lernen und sich in die 
Rhythmik d. h. mit andern Worten, die poetischen Formen, 
nur hineinzwingen können. Auch im Lateinischen unterscheide 
man genau und spreche z. B. homines durchaus nur ho-mi-nes 

(o(JH.viQ(;), nicht etwa, wie man gewöhnlich thul, ho-nunes (ßpiivs^:), 

wo jede Silbe durchaus falsch gesprochen wird. Der Ablativ mensa 
wurde von dem gleich geschriebenen Nominative durcliaus in der 
Aussprache unlerscln'eden ; und so in allen äiinlichen Fällen. 

bene sprich ß^ve; 
rele „ piijTe; 
nionere „ [jLOVT|ps. 

5. W'enn im Lateinischen ein Wort auf einen Vocal ausgehl 
und ein anderes damit anfangt, so wird bekanntlich in Gedichten 
der erstere unterdrückt. Man spricht also z. B. den Hexameter 
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fdix UHU ante ülias Priameia virgo 
(Acn. 3, 321) aü«: 

felix Mii' anl' alias Primeta v, 

oder 

felix tinantalias Pr. v. 

Aber beides ist falsch, obgleicli das lelstlere noch riöhliger ist. d(»nn 
in Vert)indungen wie pälremque arnatum, sücra in nthe ti. dg^. 
kann man doch unmö^ich palrefnqv, sucr für sich arlifculirett, «nti 
nolhwendig mflssle man doch wieder z. B. mcr zw^eisillMg spröchew, 
mit leisem e am Ende, also sai^*^ oder saker. Aber man fot^tiöht 
nur einen Blick in Terent zu lhun> um zu erkennet, däss dte gänz- 
liche Unterdrückung der Endvocale völlig unversiöndlFChe Sflbett Ab- 
geben hätte. Auch Endungen auf -m werden als vocöüs^ih be- 
Irachtet, da das tn nur eine leise NasaMrung des Voeals ausdrückt; 
z. B: eam sprich, als ob französisch geschrieben wäre ean oder 
p'fltm, aber nicht so, wie wir das franrösische aussprechen z. B. 
pain ftisl wie „Peng*": man muss sich von eingeborneh Franzosen 
den Laut aneignen. — Also, auf Teren» xuröckzukommen: wer 
Wurde Sätze wie die foigenden verstehen? 

Rofnnn principi audies. 

AuscuUaudivi jemni. Anne $6mnia? 

Filiut darin seditionntquincerlas nnpiias. 

D. h. f^m otwnem a principio audies, — anscnita, uadivi 
jam ov/inia. anne tu omnia? <— filiam ul dareni in sediti^eni, 
iUqm incertas nuplia^^ 

Wie auszttspreci)6n sei leiurcn Fälle, wo wir in Gedichten ein 
i uAterdf üeken, z. B. „krälV^er", >,raicht'ger", wo jedör ^Jirdffger'% 
„mächtiger**, ausspricht. Ebenso dialektische Apostrophirungen wie 
d'Alp, d'Alte, wo jeder aiissprichl d® Alp, d^ Alte. Und so hat 
man obigie Sat236 aus^sprechen : 

n^omn^a principi ^audtes. Auscult^ audivt j^omni. anne 
t^omnia? — Fili^ut darHn sedition^ atqu^ incertas nuptias. 

Folgt derselbe Vocal, so wird man den ersten ganz unter- 
drücken können, wie j^omni anne = jüm omniß, anne. 

An diese Ausspracht mttss man sich durchaus gewöhnen, wenn 
man lateinische Verse liest, die bei voller Aussprache der auslau- 
tenden Vocale mit Hiatus zu reiner Prosa werden, während ihre 
gänztiche Unterdrückung die Diction unversläo^ich 'macht. 
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§ 8. Ctuantität 

1. Ullier Quantität versteht man die bei der Aussprache 
einer Silbe verfliessende Zeit; man unterscheidet Linge und Kürze 
der Silben. 

Besonders rasch lassen sieb Silben aussprecheq, welche inil 
einem geschärften Vocal schliessen. Alle Silben dagegen, welche 
entweder auf einen gedehnten Vocal (oder Diphthongen) oder auch 
einen Consonanten schliessen, beanspruchen eine längere Zeit zur 
Ausspraclie. So kann man z. B. ungemein scluiell über folgende 
Silben hinwegeilen: 

Ira la la la la la la la u. s. w. 
während z. B. eine eben so oftmalige Wiederholung des Wortes 
„hoch", etwa 

hoch hoch hoch hoch hoch u. s. w. 
durchaus nicht eben so rasch auszusprechen ist. 

Hieraus gelit hervor, dass fast alle deutschen Silben als lange 
zn betrajQhfcen ^ind , da m entweder n^it einem gedehnten Vpcale, 
oder mit einem Ci<)n^ndnten scbliesseq. Wie reich dagegen die 
griechische Sprache an kurzen Silben ist, zeigt sich schon in Wör- 
tero wie dem angeführten icspi^Y^vero. 

Als Zeieb^o der Lange hat man den übergeset4en Strich (-), 
^ da9 (ter Kürze den überge^etjoen Haken (w) eing^fulirt. 

N % jQass die Quantität aber unabhängig von der Vocal-Arti- 
culation sei» das3 folglich Läi^e und Küne nicht mit Dehnung und 
Schürfung »u verwechseln sind und daher auch nicht durch die- 
selben Zeichen ausgedrückt werden dürfen, das ergibt sich sogleich 
aus folgendem: 

I. Geschärfte Silben sind durchaus lang, wenn sie auf eineo 

Consonanten schliessen, wie in or^p-yetv, orop-pj. 

II. Aber auch die auf einen gesciiärften Vocal schliesser^de 
Sübe kann mit sehr langer Zeitdauer ausgesprochen und so auch 
etwa gesungen werden. In dem Refrain ha la la sind alle Silben 
geschärft, aber das zweite la pflegt lang ausgezogen zu werden, 
und es «teht nichts entge^n, mit der Stimme so lange darauf m 
verweilen, nicht nur heim Singen, sondern auch beim Sprechen, 
dass man dieser Silbe sogar die Dauer von 3 und mehr anderen 
Silben gibt. Eben so hört man oft im gemeinen Leben die Inter- 
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jeclion „na!" sehr lang ausholen, trotzdem der Vocal geschärft 
bleibt Das Wörtchen hat dann also die Aussprache: na (nicht na). 

Im Griechischen scheint der Klageruf § e oft so lang ausge- 
zogen zu sein. Ausserdem findet man z. B. bei Homer T(fi^ quan- 
litirt (II. 12, 208), wo gewiss nicht an eine Aussprache wie o99tv 
zu denken ist. 

111. - Gedehnte Vocale werden im Griechischen als kurz be- 
trachtet, wenn sie ein Wort schliessen und das folgende mit einem 
Vocale beginnt, so auch Diphthonge. Schon der erste Vers der 
Odyssee bietet ein Beispiel: 

*Av8pa fJLOt evveTce, Mo5aa, TCoXuTpoTcov, Sc piaXa TcoXXa. 

Bei den Tragikern gelten dieselben zuweilen auch in einem 
Worte als kurz, wenn sie einem langen Vocale vorhergehen, z. B. 

5eiXata, 7caTp9ou<;. 

3. Silben mit gedehntem Vocale werden natura longue ge- 
nannt, solche mit geschärftem Vocale aber schliessendem Conso- 
nanten positione longae. Ebenso: <fiaei oder J^ia&i (Jiaxpai (ouX- 

XaßaO- 

Nicht immer aber ^gehört von zweien Consonanten der erste 
zur vorhergehenden Silbe und macht folglich auch keine „Position". 
Für die griechische Sprache gelten im Allgemeinen folgende Regeln: 

I, Immer wird Position veranlasst durch Doppelconsonanten, 
dann durch X p. v p a mit folgender Muta, endlich durch ^ ^ Z 
(== ks, psy ds) und durch alle anderen Consonanten mit folgendem a: 

TcaXXd), Tceaaci),- — ß2XTtaT0<;, XopiTUd), OTcevSo, T^apxo^, 

(JLaöxaXir]; — o^u^, Tuvpo, ^o, aX<;, eXpiivc. 

II. Schwankend ist die Quantität vor zwei Liquidae, doch ist 

hier die Kürze sehr selten (i)(xvoc, schwerlich u-jjlvo^); — dann 

wenn muta cum liquida folgt, z. B. t^xvov (d. h. lek-non) oder 

Texvov (d. h. te-knon\ Ttz^ol^ol (d. h. sTC-pa^a oder wohl £7c-7cpa$a 

in der Aussprache) oder Öcpo^a (d. h. l-7cpa$a). Die Atüker neig- 
ten am stärksten dazu, beide Consonanten zur folgenden Silbe zu 
ziehen. 

Gehört aber der erste Consonant einer anderen Ableitungssilbe 



§ 3. Quaatität. 7 

an, so findet immer Position statt, z. ß. ^XeiTuci), nicht exXeiTco, 
weil man natürlich ek'lei-po, nkhi e-klei-po sprach. 

4 Die griechische Sprache konnte vermöge ihrer vielen Kür- 
zen ungemein leicht und schnell gesprochen werden. Dies tritt nun 
noch in einer anderen Erscheinung hervor, dass nämlich die Pause 
zwischen den einzelnen Wörtern sehr gering war und ein ganzer 
Satz desshalb, im Vergleiche mit unserer Art, fast wie Ein Wort 
klang. Dies geht hervor aus verschiedenen Erscheinungen, von 
welchen (ur die Metrik die folgenden von Wichtigkeit sind: 

1. Verkürzung von langen Vocalen und Diphthongen am Wort- 
schluss, wenn das folgende Wort mit einem Vocal anföngt: 

"AvSpa fjLOt IvvsTCs u. s. w. 
n. „Synizesen'' auslautender und anlautender Vocale: 

TcXayx^ itd TpotTf)<; u. s. w. 
Man könnte hier zwar auch lesen: 

aber unmöglich ist diese Aussprache in den Fällen, wo weder ein 
Dactyius noch ein Spondeus im Hexameter entstehen würde, z. B. 
in dem Verse: (Od. -4, 682) 

•^ elTcefievai Spio^atv 'OSuao^oc ^et'cto. 

Hier dürfte man nicht ^ el7c^[xevai sprechen, da ein Takt wie 
w__v> w undenkbar ist. — Umgekehrt aber konnte oben nicht 

Äv8pa [JLOt 2vvs7ü€ gesprochen werden, da dann der Hexameter mit 
einem Trochäus angefangen hätte, was gleichfalls nicht gestattet ist. 
(Ausnahmen sind nur scheinbare.) 

III. Doppelconsonanten, die ein Wort anfangen, machen auch 
mit dem Schlnssvocale des vorausgehenden Wortes Position, z. B. 

ava c;xKJ7nrp(o,- selbst einfache Consonanten werden dabei zuweilen 
verdoppelt, namentlich p und die Liquiden Od. I, 56: 

ald 8s (jiaXaxoiat xat aC(xuXioiat XoyotcJt d i. 

5s[X[JLaXaxoiai. 
Es ist aber zu bemerken, dass hier weit öfter keine Position statt- 
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findet, als bei denselben Gonsonantenverbindungen im Innern der 
Wörter. 

IV. Ein Wort mit kurzem Vocal in der Endsilbe und schlies- 
sendem Consonanten hat diese letzte Sifce nur lang, wenn das fol- 
gende Wort mit einem Consonanten, nicht, wenn es mit einem 
Vocal anfangt. Also, Od. I, 1: 

T(; [jiaXa TcoXXa, 
dagegen II. I, 1: 

M'v|viv aei&e. 

Man zog nämlich im letzteren Falle den Consonanten über und 
sprach: me-ni^n'orei-de. 

Scheinbare Ausnahmen finden statt mit Wörtern, die ein Di- 
gamma haben, welches bekanntlich später nicht mehr gesprochen 
und folglich auch nicht geschrieben wurde. Od. 1, 5: 

apvil(X6vo^ r(^ ts ^^oxV >cai vo^ov ^TaCpov, = 

apvufxsvoc J^'Jijv TS ^'^X'H^j "• s- w» 
gesprochen: 

ar'ny'me'iioS'Ven'iep'Sy'Chen'kai'noS'tO'ne'tai-ron. 

5. Hat man sich nun an eine genaue Aussprache nach obigen 
Principien gewöhnt, an eine Aussprache, die durchaus noth wendig 
ist, um die antiken Rhythmen zu verstehen und auch zu fühlen, 
dann hüte man sich besonders noch vor der falschen Aussprache 
einiger Consonanten und ihrer Verbindungen. 

Zuerst im Griednschen spreche man cjx nie wie eiri deutsches 
ßch (= engl, sh, franz. ch), sondern lasse beide Consonanten hpren, 
das a wie das x* ^^^ deutsche seh ist nämlich in der Aussprache 
ein einfacher Consonant, eben so gut als s oder ch und könnte 
als solcher durchaus keine Position machen. 

Im Lateinischen spreche man c und t immer wie k und /, 
nie wie ein deutsches z, welches ein Doppelconsonant ist und aus 
t und einem scharfen 3 (ss) besteht, z. B. Zahl = tsal, Reiz = 
reits, Herz = hetts. 

Wer 2. B. cicer, Cicero spricht wie zizer, Zizero, d. h. tsitser, 

Tsitsero, für den sind auch in dem Falle die ^n^^^S^^i^^^'^ dieser 
Wörter (durch die Position von ts) lang, dass er ihre Vocale scharf 
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spricht, was gleichblls oiclU zu geschehen pflegt, indem man ohne 
weiteres tsitser, Tsüsero_msaf richi. 

Man glaube nicht, dass eine richtige Vocalarticulation (gewöhn- 
lich fälschlich ebenfalls Quantitirong genannt) iiire Schwierigkeiten 
habe; nur mnss itoan sich früh gewöhnen. Dann wird die rich- 
tige Aussprache viel leichter als die nachlässige, gewöhnliche, 
schon weil sie das Lesen der Verse ungemein erleichtert und sich 
daraus wieder befestigt. 

6. In der griechischen Poesie ist nun ein Fundamentalgesetz, 
dass die lange Silbe die Zeitdauer zweier kurzen habe. 

Diese Praxis findet nicht in deutschen Gedichten, wie man 
sie recitirt, statt; hier haben die Silben, der Hauptregel nach, gleiche 
Dauer, da sie meistens Längen sind Bezeichnen wir also die 
deutschen Silben durch das Zeichen der Länge (-)» woffir auch 

die Viertelnole (J) gebraucht werden kann; dann hat folgender 
Vers von Salis einen Dreivierteltakt: 

Seht, wie die Ta • ge sich son - nig ver - klä - ren. 

J j J I j J j I j J J I J J i II 

und der folgeiide einen Zweivierteltakt: 

MU'lädl Häl dir, du Ge - wmh-tel 

J J I j j I J j I j j II 

Es ist nun eine Folge unserer falschen Vocalarticulation und 
QuantitiruDg in den antiken Spradien, dass wir auch hier gewöhn- 
lich den Silben eine gleiche Zdtdauer geben und sie nur, wie im 
Deutschen, durch verschiedenen Nachdruck unterscheiden. Aber hier 
rauss man sogleich sich richtig gewöhnen, und dies ist nur zu er- 
reichen, indem man sich den Takt schlägt oder zählt, während man 
griechische Verse liest. Da nun, wie bekannt, z. B. der Hexameter 

aus 6 Dactylen oder Spondeen besteht, d. h. aus J J^ J^ | J ^ ^ 

u. s! w., öder J J | J J [ wobei diese Takte mannigfaltig wechseln 
können, während der letzte immer ein Spondeus ist; so fallen auf 
jeden dieser Takte 4 Schläge, wovon immer die lange Silbe zwei, 
die kurze je einen Schlag erhält, z. B. 

^Av-8pa fxot I ?v-v£-7üs | Moü-aarco | -XuT-po-7co | -vc<: 

1.2. 3. 4. 1.2.3. 4. 1.2. 3. 4. 1.2. 3. 4. 1.2. 

fxa-Xa I 7üoX-Xa. 

3. 4. 1.2. 3.4. 
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^Am Schlüsse des Verses kann auch die sonst kurze Silbe als eine 
'ange behandelt werden, und umgekehrt: Syllaba ancejys, ouXXaß'i) 

d5ta90poc). 

7. Die griechischen Accente sind keine Quantitätszeichen, denn 
I. Lange Silben können alle möglichen Accente oder auch 

keine haben: 

n. Kurze Silben können ebenfalls alle möglichen Accente oder 
auch keine haben: 

XoYP(;, Tov, ToS av8po^ (vergl. §. 3, 4, I), 1^0. 

8. Dass man für Länge und Kurze (Quantität) eben so wenig 
den Ausdruck „Prosodie" als „Accentualion" gebrauchen dürfe, ist 
aus § 5 zu ersehen. 



§ 4. Tonstärke. 

1. Die Silben einer Sprache sind Töne, an denen dieselben 
drei Principien zur Offenbarung kommen, wie in den Noten der 
Musik. Diese Principe sind: Zeitdauer (Quantität), Tonstärke, 
Tonhöhe. 

Wir haben es hier jetzt mit der Tonstärke zu thun, für die 
kein wissenschaftlicher Ausdruck eingeführt ist, da die „Accentuatign'* 
es mit der Tonhöhe zu thun hat und gleichbedeutend mit „Pro- 
sodie" ist — so verschieden und meist verkehrt auch beide Be- 
nennungen angewandt werden mögen. 

Die verschiedenen Silben eines Wortes werden uämHch nicht 
mit derselben Stärke gesprochen, vielmehr hat in jedem Worte eine 
Silbe das meiste Gewicht, und dieser gibt man den Haupt-Nach- 
druck {ictus). Dieser Ictus wird am besten durch einen über- 
gesetzten Punkt (•) bezeichnet; in der Nolenschrift hat man dafür 
{^) eingeführt, doch ist dieses Zeichen zu Anfang eines Tactes 
selbstverständlich — denn jeder Takt beginnt mit einem stärker 
ausgesprochenen oder gesungenen Tone. 

Denigemäss haben folgende Wörter die nebengesetzten Iclen- 
verhällnissc: 
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leben J J oder ^ 

gesund J J oder -_ 

und im ersten Verse der Odyssee: 

av8pa J j oder _i_w 
IfwsTcs j J^ J^ oder .i.^^.^ 
TcoXurpoTcov J^ J S^ S^ oder ^j^^^v^ 

TCoXXrf^ J J oder .: 

In längeren Wörtern unterscheidet man raelu*ere Icten ver- 
schiedener Stärke durch die Anzahl der übergesetzten Punkte, z. B.: 

ungesund j i. 

Heimaten ±^ 

unveränderKch j \ •__ 

Armencollegium J i -_ 

ausserordentBcheres j i : -_ 

Kein Wort hat zwei gleich starke Icten, wohl aber können 
mehrere Icten zweiten und dritten Grades vorhanden sein. 

2. Diese Wort- Icten treten zurück hinter den Satz -Icten. 
Jeder einfache Satz nämlich erscheint dem Gehöre als eine Einheit, 
dadurch, dass ein einziger Haupt-Ictus ihn beherrscht, gerade wie 
ein Wort durch einen einzigen Hauptictus als Einheit erscheint. 

Ausserdem freilich sind die Wörter durch kleine (im grie- 
chischen sehr kleine), die Sätze durch grössere Pausen (welche 
durch Interpunctionen bezeichnet werden} von einander getrennt. 

Man unterscheidet also, was einzelne Wörter anbetrifft, durch 
jene Icten und die erwähnten Wortpausen (die wir durch ein Komma 
bezeichnen wollen), Sätze wie die folgenden: 

„Er hat Tulpen, Zwiebeln und Georginen gekauft*', d. i. 

und 

„Er hat Tulpenzwiebeln und Georginen gekauft" 

Ferner, der Satz „Verlasse dich auf den Herrn" hat hinsicht- 
lich der Icten die Notirung: 

• • ■ 
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Hier spielt der Iclus der Silbe -las- nur eine Nebenrolle, wah- 
rend er in dem Worte „verlasse^^ an und für sich der Haupt- 
Ictus war. » 

3. Dagegen haben grammatische Perioden, d. h. logisch zu<- 
sammengeordnele Satz-Complexe, keinen einzigen Haupt-Ictus, der 
alle anderen Iclen wesentlich überragte; sondern jeder dieser Sätze 
hat seinen Haupt-Ictus für sich, z. B. 

Verlasse dich auf den Herrn: er wird es wohl machen, d. h. 



j - 



hl den grammatischen Perioden finden nun aber mancherlei 
Verwickelungen, Einscbachteluogen, Ellipseu u. dgL statt, wodurcii 
die Icten -Verhältnisse sehr unklar werden. Eine wissensclwiftliche 
Ergründung dieser Verhältnisse liegt uns fern. 

4. Die Tonstärke wird im Griechischen eben so wenig als 
die Vocal-Articulation und die Quantitirung durch die Accente be- 
zeichnet. Dass dieses wenigstens nicht in Gedichten geschiebt, das 
kann schon der erste Vers der lliade zu zweifelloser Evidenz 
bringen. Wir haben: 

Mf^viv aetSe, ^sa, üijXiQtaSso) 'AxtX'^oc» 
Die sechs Icten falten auf: 

Hierunter sind drei accenluirte Silben, zwei mit Circumflex, eine mit 
Gravis; die übrigen drei Silben sind ohne Accente. Die Silben ohne 
Icten in demselben Verse sind: -vi vS- -Ss, ^e-, Uy]-, la-, 'Axt-, -o^, 
worunter sich zwei accentilirte Silben befinden, mil Acut, während 
die übrigen Silben ohne Accente sind. — In jedem andern Hexa- 
meter oder andern Verse stellt sich nun dies Verhältniss verschie- 
den, ganz wie es der Zufall trifft, ohne die geringste Gesetzlichkeit. 
Man kann also ganz allgemein aussprechen: die rhythmischen Icten 
haben nichts mit den Accenten zu thun, sie fallen vielmehr, ganz 
willkührlich auf Silhen mit Circumflex, Acut, Gravis oder ohne 
Accent; eben so können alle diese Silben-Arten ohne rhythmische 
Icten sein. 

Es fragt sich nun: „Wie fielen denn diese Wort- und Salz- 
Iclen in der griechischen Prosa?** Nur der erste Theil der Frage 
ist zu erledigen, denn sobald die Wort-Iden bekannt sind, sind auch 
die Salz-Icten gefunden: die letzleren fallen in allen Sprachen mil 
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den ersleren zusammen, so dass nichts weiter geschieht, als dass 
den Ictcn derjenigen Wörter, auf welchen das Hauplgewidit des 
Satzes beruht, der Werlh von I(aupt*Satz-Jcten gegeben wird. 

Leider aber befinden wir uns hier in einem unangenehmen 
Dilemma. Die alten Grammatiker haben uns nichts über die pro- 
saischen Iclen überliefert und in der griechischen Schrift waren 
keine Zeichen dafür eingeführt. Was aber aus den Spracherschei- 
nungen selbst hervorgehl, das lässl schliessen, 

1) dass die Iclen ursprünglich mehr den Stammsilben der 
Wörter zufielen. Hierfür zeugen alle alliterirende Formeln, welche 
namentlich in Hesiods „Werken und Tagen" erhalten sind, z. B. 
V. 235: 

Die Alliteration iai hier unverkennbar und, wie an vielen anderen 
Stellen, nicht zufällig; sie ISsst aber auf folgende prosaische Icien 
schliessen: 

T^xtouatv 81 yuvatxe^ lotxcra rsxva yoveBöiv. 

Man sieht, die Icten fallen auf lauter Stammsilben. Dieses Ver- 
hältniss ist natürlich und hat historische Wahrscheinlichkeit wegen 
der Verhältnisse in den übrigen arischen (= indo- germanischen) 
Sprachen. 

2) Bald aber neigte die griechische Sprache dahin, ohne Rück- 
sicht auf den grammatischen Werth der Silben, die Icten mit den 
langen Silben vorzugsweise zu verbinden. Wäre diese Erscheinung 
nicht schon früh eingetreten, wie könnte man es sich erklären, 
dass in der Poesie die langen Silben vorzugsweise, ursprünglich 
allein (im Hexameter, trochäischen Telrameter u. s. w.) die Träger 
der Icten wurden? Die Poesie konnte unmöglich die umgekehrte 
Praxis der Prosa haben: das wäre Unnatur gewesen! 

3) Früh aber trat auch schon in der Weise ein Schwanken 
ein, dass die Accentsilben mehr und mehr Träger des Ictus wurden. 
J)ks offenbart sich nicht nur in der Erscheinung, dass zuweilen 
Wörter wie Q<fi<; (vgl. § 3, 2, II) den Ictus auf der ersten Silbe 
haben konnten, als wäre sie ein« Länge, sondern besonders aus 
dem Einflüsse des AccenCes auf die Dehnung und folglich die 
Quantität der Yocale und ihrer Silben. So war z. B. die Endung 
-a bei den Wörtern der ersten Declination, wie wir aus der Sprach- 
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vergleichung wissen, ursprünglich immer gedehnt. Aber es verlor 
die Dehnung in vielen Wörtern wo es accentlos war, wie in yXÖTra, 
|jL^pi[jLva; bewahrt aber blieb diese Dehnung ausnahmslos, wo die 
Schlusssflbe accentuirt war, wie in 9^opa, 9opa_ u. dgl. m. 

Ferner ist später die griechische Sprache auf denselben Stand- 
punkt gekommen, den fast alle modernen Sprachen haben, dass 
nämlich die Icten durchaus mit den Accenten zusammenfielen. 

Wir werden also sagen, dass die Lage der Icten in den grie- 
chischen Wörtern die stärksten Schwankungen durchgemacht hat, 
vielleicht in keinem Zeitpunkte eine vollkommen sichere war und 
desshalb auch in der Poesie nach neuen künstlerischen Principien 
mit einer gewissen Willkühr gegen den Gebrauch der Prosa ge- 
handhabt wurde. ' 

5. Dass Ausdrücke wie „Betonung", „Accenluirung" u. s. w. 
nicht auf die Tonstärke angewandt werden können, wird besonders 
aus § 5 klar hervorgehen. Am passendsten möchte noch der Aus- 
druck „Intonirung'S „intoniren" sein, den ich recipiren werde. 



§ 5. Tonliölie. 

1. Nicht nur im Gesänge, sondern auch in der gewöhnlichen 
Sprache gibt man den Silben Töne von verschiedener Höhe (tovoi, 
toni). In Prosa aber, wie im reciiirten, nicht gesungenen Gedichte, 
sind die Distanzen dieser Töne schwankend, nicht streng mathe- 
matisch geregelt wie in der Musik. Man unterscheidet nun in der 
gewöhnlichen Sprache namentlich fünf Stufen dieser Töne, die wir 
an den Erscheinungen der deutschen Sprache zunächst kennen 
lernen wollen. 

Am bemerkbarsten wird uns dies „Singende" in der Sprache, 
wenn wh* Personen einen fremden Dialecl oder gar eine fremde 
Sprache reden hören. Dem Thüringer erscheint es, als „singe" 
der Schwabe, dem Schwaben, als singe der Thüringer; der Eng- 
länder staunt über das wunderbare Singen in der Sprache des 
Deutschen, der Deutsche über dieselbe Erscheinung in der Sprache 
des Engländers. Dass man selbst singt, bemerkt man nicht, aus- 
genommen , wenn Fremde durch übertreibende Nachahmung, es ins 
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ßewusstsein bringen. Dennoch wird man ohne Schwierigkeil das 
allen deutschen Mundarten* gemeinsame erkennen. 

2. I. Die grosse Mehrzahl der Silben wird in ziemlich einem 
und demselben Tone gesprochen, den wir den Milteiton nennen 
wollen. 

II. Die Haupt- IctussUben der deutschen Wörter haben aber 
für gewöhnlich den Hoch ton, wie die Silbe li in „Liebe", recht 
in „gerecht". 

Bezeichnen wir den Mittelton durch eine Note zwischen zwei 
Linien, den Hochton durch eine Note auf der oberen dieser Linien, 
so lassen sich die Verhältnisse in obigen beiden Wörtern wie folgt 
angeben: 

Lie-be, ge- recht. 





in. Folgen aber in einem Fragesatze auf diejenige Silbe, 
welche den Haupt-Ictus tragt, noch mehrere Silben, so geben wir 
jener einen ganz bedeutend tieferen Ton, der desshalb den Namen 
„Tief ton" verdient. So ist die „Betonung" in folgendem Salze 
die beigeschriebene: 

ht es die Wahr-heii? 




(Der Tiefion ist nämlich durch eine Note auf der unleren Silbe zu 
bezeichnen). Oder auch, wir geben der Silbe, welche auf den Tief- 
ton folgt, den Hochton, der dann ohne Ictus ist: 

Ist es die Wahr-hät? 

J J J T -1- , 

IV. In einsilbigen Ausrufen der Verwunderung, besonders wenn 
man einen gewissen Hohn beimischt, fangt man mit dem Hochtone 
an, lässt dann aber noch in derselben Silbe den Ton bis zum Mittel- 
tone sinken. Dieser Ton kann „fallender Ton" genannt werden 
und ist wie folgt zu bezeichnen: 

So! EiT 



&= 




V. Endlich, schliesst eine Frage mit einem einsilbigen Worte, 
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das den Haupl-Iclus trägt, so lässl tnan in diesem den MiUdlon 
auf den TiefLon folgen. Dieser Ton wird desshalb passend der 
„steigende Ton" benannt und ist wie folgt zu bezeichnen: 

War er dal 



ti^^i^fgaf^^i^t^^mm^gAmi^^K^^^^y^'mgLmmmm^ 



3. Von diesen Tönen hatten die Silben der griechischen 
Wörter die vier ersten; der steigende Ton war ihnen entweder 
unbekannt, oder auch wurde so selten angewandt, dass er weiter 
keine Bezeichnung gefunden hat. 

Da diese Töne beim Singen v\e\ mehr in die Augen springen, 
so wurden sie hiernach benannt, und eben so die dafür eingeführten 
Zeichen. Das sind nämlich die Accente, accentus Von accinere, 
TcpocJoSfet von Tupoc und ^Stq (d.i. der „Gesang", nicht das „Lied" 
d. h. der Text, in ursprünglicher Bedeutung; denn (j[8eiv heisst 
nichts anderes als „singen"). 

Der Mittellon wird nicht weiter bezeichnet. Für den Hochton 
steht der Acut, TCpocjtjÄta o^eia^ für den Tiefion, der nicht selten 
nahe mit dem Mitteltone zusammenfallen mochte, der Gravis, Tup. 
ßapeta,- für den fallenden Ton der Circumflex, xp. iceptOTCotJLsvTQ. 
Alle diese Benennungen sind der Musik entlehnt, wo hohe Töne 
als Tovoi 6?5l<; bezeichnet werden u. s. w. 

Denkt man nun daran, dass, wie oben gezeigt, auch im 
Deutschen der Ictus nicht nothwendig mil dem Hochtone verbunden 
ist, sondern auch der Silbe mit Tiefion u. s. w. zufallen kann, so 
wird man leicht begreifen, dass ein griechischer Vers durchaus mit 
den Accenten der Prosa ausgesprochen werden kann und muss; 
ohne dass ein Conflict mit der Quantität der Silben und ihren 
Icten entstellt. 

Wir haben also zu sprechen: 




0^ fjLa - Xa TCoX#X(x. 
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Hier trifft nur in den ersten Takten zufällig der- Hochton 
mit den Icten zusammen, nicht aber im fünften und sechsten. 

Wir Deutsche aber verbinden, wie oben bemerkt, fast durch- 
gängig den Hochton mit dem Ictus; denn die abweichende Be- 
tonung in Fragesätzen und einigen anderen Fällen ist nicht von 

grossem Belang. So „betonen" wir also z. B. folgenden Vers bei 

der Recitation wie folgt: 

Seht, wie die Ta-ge sich son-nig ver • klä-ren. 

"i J J rJ J J , ' J J J i^U- 

So entsteht eine Regelmässigkeit in der Folge der Hoch- und 
Tieflöne, die nahe an wirklichen Gesang streift; doch das fühlen 
^Jr nicht, und vielmehr erscheint uns umgekehrt eine Recitation 
antiker Verse wobei die Accente beobachtet werden, wie oben an- 
o^geben, als singend. Obendrein vernachlässigen wir die Quanti- 
^i^ung, und so klingt der obige Hexameter im Munde eines Deutschen: 

-A.>j-öpa (xot ?v-ve-7t€, Mou-oa, tco - Xu - tpo - ttov, o; (xa-Xa iroX-Xoc. 

" ' ' ' Ur^ljL 

Absolut zu verdammen freilich ist diese Betonung nicht, da 
^Uch die Alten, als noch die Poesie mehr musikalisch vorgetragen 
"^^urde, andere Noten anwandten, als in Prosa. Zu empfehlen aber 
i^t diese Aussprache sicherlich nicht in Versen, die man recitirt, 

ohne Begleitung musikalischer Instrumente. Am meisten muss man 

^ich freilich vor der falschen Quantitirung hüten. 

4. Die angeführte Bedeutung der Accente ist nicht nur durch 
ihre Benennung und durch Zeugnisse des Allertbums zweifellos, 
sondern aucii nur aus ihr erklären sich verschiedene Erscheinungerf. 
Der Circumflex, das Zeichen für den fallenden Ton, steht nämlich 
mit geringen Ausnahmen, die durch undeutliches Sprachgefühl ver- 
anlasst sind oder durch Analogien, nur in zusammengezogenen 
Silben, die auch vorher dieselbe Reihenfolge hatten, z. B. 

Ti - (X(d aus Tt - [XOC - (0. 




-J-n 




Schmidt, Ijeitfaden in der Bhythmik. 
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Für den steigenden Ton aber trat der Hochton ein» z. ß. 

^ - n - ficö-jjnfjv aus ^ - ti - (Jia - 6 - fxt)^. 





Dass die Quantität der Schlusssilbe Einfluss auf die Accente 
der vorhergehenden Silben habe, ist ein gewöhnlicher Irrlhum. 
Doch schreibt man yXöciaat, av^poTCot u. s. w. trotz Dehnung der 
letzten Silbe. Dass man aber av^pwTCOu, nicht avS'pwTüou schreibt, 
röhrt daher, dass diese Form aus av^pcJTUoo entstanden ist, und 
es war ein altes Gesetz der griechischen Sprache, dass der Hoch- 
ton nicht weiter zurück als auf der drittletzten Silbe stehen konnte. 
Als nun die beiden letzten Silben im Genitiv zusammengezogen 
wurden, behielt er dennoch die gewohnte Stelle. Aehnlich in den 
meisten anderen Fällen. 

5. Es ist also ein grober Missbrauch, den Circumflex als 
Dehnungszeichen zu gebrauchen. So hat das Wort „Guthaben" 

A A 

nicht die Betonung Guthaben, sondern Guthaben, wohl aber die 
Vocal-Articulation Guthaben. 

Am weitesten treibt die französische Sprache Missbrauch mit 
den Accenlen. So sind z. B. ^, ^ und e ganz verSclüedene Laute: 
ä, ä und e; dabei ist aber zu bemerken, dass e zwar gedehnt, 

nicht aber lang ist, sondern sehr fluchtig ausgesprochen wird, z. B. 

6t6 = ele. 

6. Die Lehre von der Tonhöhe heisst Prosodie. Einer 
Silbe einen andern Ton als den Mittelton geben heisst sie betonen 
(„accentuiren"), Betonung („Accentuation"). Der erstere 
Ausdruck wird gewöhnlich mit der Quantith-ung und mit der Vocal- 
articulation verwechselt, der letztere mit der Intonation. 



Zweites Bnch. 



Metrik. 



§ 6, Ursprung der Pormen der Poesie und Musik. 

1. In der Hoplopöie (II. 18, 570 sq.) steht eine schöne Schil- 
derung eines allen Volkstanzes, des Linos: 

Tcapi'evtxai hi y/xl iq&eot aTaXa 9povfovTS(; 
7cXexTol<; iv TaXapoiot 9^pov pLeXiYjS^a xapTcov. 

Cjjispoev xt^fltptCsi X{vov 8' utco xaXov aetSev 

XsTCTaX^-fl 9<^v'^' "TOI bi ^"iqaaovTe^ afJLaprij 
(jüoXtc^ t byiJL^ T6 Tcoal OTcafpovrs^ e^ovro. 

Ein iuogling also singt ein Lied und begleitet es mit der 
Leier, in der Mitte stehend; rings um ihn herum tanzt man den 
Reigen und fallt nut m seinen Gesang ein. — Wir sehen, man 
tanzt bauptsächlicli nach dem Gesänge, die einzige Leier ist von 
wenig Bedeutung und kann nur zur Begleitung des Gesanges dienen. 
Und so ist die Entstehung aller Musik und des Gesanges: beide 
haben ihren Ursprung im Tanze und Marsche. 

Am einfachsten und doch von strenger Regelmässigkeit sind 
die Bewegungen marschirender Soldaten. Soll Ordnung da sein, 
so treten alle zugleich mit dem rechten Fuss nieder und wieder 
zugleich mit dem linken Fusse. Beobachtet man marschirende 
Soldaten, so findet man, dass sie stärker mit dem rechten, schwä- 
cher mit dem linken Fusse niedertreten, und so wird die Zeit Idcht 

2* 
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bemerkbar gegliedert in ganz gleiche Absclinilte, wovon je die 
erste Hälfte mit einer stärkeren, die zweite mit einer schwächeren 
Bewegung beginnt: rechts, links \ rechts, links \ u. s. w. 

Freilich pflegt mit dem linken Fusse „angetreten" zu werden, 
doch ist dies nur der erste, vorbereitende Tritt. 

Etwas verwickelter sind die Bewegungen beim Tanze; aber 
auch sie haben 6ine regelmässige Reihenfolge. Betrachten wir aber 
einen möglichst einfachen Tanz, unsern „Polka-Masurka". Hier 
folgen drei verschiedene Bewegungen, welche die gleiche Zeit bean- 
spruchen, auf einander. Bei „Eins" tritt man stark mit dem 
rechten Fuss nieder, bei „Zwei" und bei „Drei" tritt man schwächer 
mit dem linken Fuss nieder und hebt zugleich den rechten Fuss. 
Später vertauschen die Fusse ihre Rolle, u. s. f. Hier also ist die 
Zeit in gleiche dreitheilige Abschnitte durch die Bewegungen zerlegt 

Diese kleinen Abschnitte mit ihrer regelmässigen Gliederung 
nennt man Takte, 7u68e^, pedes. Der erste vorbereitende Tritt 
beim Marsche aber entspricht dem Auftakte. Wir lernten oben 
zweitheilige (gleiche) und dreitheilige (ungleiche) Takte 
kennen. Die griechische Terminologie ist yhoQ laov, ysvo(J hvrckdi- 
(jiov. Yiertheilige Takte wurden ziemlich auf dasselbe hinauskom- 
men, als zweitheilige: auch sie sind gleiche Takte. Aber funf- 
theilige Takte würden eine neue Art bilden, und bilden sie: bei 
uns sind dieselben sehr selten, bei den Griechen häufiger und 
heissen yevoc T|pii6Xtov. 

2. Soll nun der Gesang mit diesen Tanz- und Marschbe- 
wegungen stimmen, so muss auch er in dieselben Abschnitte, die 
Takte zerfallen. Jeder Anfang des Taktes muss kräftiger intonirt 
werden, um zur kräftigeren Bewegung die rechte Beziehung zu 
haben; den schwächeren Bewegungen entsprechen schwächer in- 
tonirte Silben. • 

Und das ist das erste Erforderniss der rhythmischen Rede, 
dass sie in diese gleichmässigen Takte zerfalle, mit stärkerer In- 
tonation je am Anfange. Da nun in der gewöhnlichen Rede (der 
Prosa) die^ Silben nicht in einem streng mathematischen Verhält- 
nisse der Dauer nach stehen, so muss im Gesänge erst ein ge- 
naueres Gesetz geschaffen werden; und da gilt denn, wie schon 
§ 3, 6 erwähnt, im Griechischen das Gesetz, dass je eine lange 
Silbe gleich zweien kurzen ist, _ = 



Vy V^ 
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Ferner, da der Anfang des Taktes stärker intonirt werden 
niuss, so muss eine lange Silbe ihn einleiten nach § 4, 4, 2). 
Für den „schwachen Takttheil" sind dann die Kürzen bestimmt, 
doch ist hier ebenfalls die Länge zulässig, da nicht jede Lange 

nothwendig stärker inlonirt wird. So sind denn J J^ /^ (-^^^) 

und J J {^ ) beides richtige % -Takle. 

Das gesungene Lied unterscheidet sich ferner durch eine strenge 
Regelung der Tonverhältnisse. Da nun schon die Prosa in diesen 
Tönen schwankte, z. B. viele Silben mit Acut unter Umständen 
(im engeren Zusammenhange) auch den Gravis statt dessen an- 
nahmen^ so schaltete die Kunst der Musik mit diesen Tönen immer 
freier, je mehr sie sich selbständig entwickelte. 

3. Das ist denn die rhythmische Rede: die in gleichlange 
-Abschnitte geordnete Rede mit eben so gesetzmässig verlheillen 
Icten; im Gesänge tritt, alles noch regelmässiger zu machen, die 
genaue Bestimmung der Töne hinzu. 

Der Gesang also ist 

1) metrisch in gleichmässige Abschnitte (von denen hier zu- 
nächst die kleinsten, dife Takte, in Betracht kommen) geordnet; 

2) diese Abschnitte werden rhythmisch durch die regel- 
mässigen Intonationen (Icten); 

3) musikalisch wird der Gesang durch die genau geord- 
neten Distanzen der Töne. 

. 4. Allmäliff aber wurden die musikalischen Instrumente ver- 
vollkommnet, so dass sie auftiörten, bloss zur Begleitung zu dienen 
und selbständig die Melodien wiedergaben. So entstand die nackte 
Musik ohne Worte. Sie hat denselben Rhylhm, dieselben Töne, 
als der Gesang; aber metrisch musste sie demselben bald über- 
legen werden. Wenn also z. B. der v iertheilige Takt, der die Dauer 
von etwa vier Achtelnoten hat (J J J J) niclit ^ut mehr als vier 
Silben haben kann, da ilg:e Articulation immer eine gewisse Zeit 
beansprucht; ja wenn ausserdem für die ersten beiden Achtel im 
Allgemeinen eine Viertelnote eintreten muss (J Jj, ..w^, nicht 
leicht v^v^ww), da sonst einer kurzen Silbe gegen ihre Natur ein 
starker Ictus zu geben wäre: so hat es dagegen keine Schwierigkeit, 
ih n auf dem S aiten - Instrumente durch acht Sechszehntelnolen 
( I ! I J j t"1^), n s. w. auszudrücken. 
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Also, die Yocalmusik hat durch die Natur der Sprache 
ihre bedeutenden metrischen Einschränkungen. Ausser- 
dem würden mit rasender Geschwindigkeit gesungene Silben nicht mehr 
den Sinn der Rede erkennen lassen. Und diese Einschränkungen 
wurden in der Yocalmusik der Griechen in ihrer classischen Pe- 
riode durchaus inne gehalten. Jene üebertreibung in Trillern, 
Läufen u. dgl. welche unsere moderne Musik anwendet, wären dem 
Griechen, mindestens bei der Yocalmusik, ein Gräuel gewesen. Der 
edlen Einfachheit, die aber den höchsten Effect und eine ausser- 
ordentlich kunstvolle Gliederung erreichte, haben wir es zu danken, 
dass wir noch jetzt in den überlieferten Texten im Stande sind, 
den metrischen Werth der Silben zu erkennen und den ganzen 
rhythmischen Bau zu bestimmen. 

Denn von jenem Prinzip, dass die lange Silbe genau den 
Werth zweier Kurzen habe, wurde auch in der weiter entwickelten 
Poesie nicht allzu bedeutend abgewichen, und überall sind wu* im 
Stande, den Grad der Abweichung anzugeben. 

lieber die Entwicklung der Formen vgl übrigens § 25. 



§ 7. AUgemeines titoer die Takte. 

1. Wir handeln hier zunächst nur von den aus langen und 
kurzen Silben in ihrer gewöhnlichen Gellung gebildeten Takten. 
Ihre metrischen Formen sind die gewöhnlichen, welche der Mehr- 
zahl der Gedichte zu Grunde liegen. 

2. Die erste Note des Taktes wird, wie erwähnt, stärker 
intonirt, sie hat also den Haupt-Ictus. So in den Yierachteltakten: 

" Av - dpa [Jiot ^v - ve - Tte. 

r / -Ml.// 



%^ %^ 



In der Notenschrift pflegt man diesen Ictus, als selbstverständlich, 
nicht zu bezeichnen. 

Dieser starke Takttheil heisst, weil man beim Taktiren den 
Fuss niedersetzte, Sreati;, wälirend der leichte Takttheil, bei dem 
man den Fuss emporhob, apöi^ hiess: 
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ÄV - fipOL |JLOt fv - VC - Tce. 

J ^1 J /J 

Im Deulschen pflegt map umgekehrt die ^dai^ „Hebung", die 
ofpaic „Senkung" zu nennen, und demgemäss auch die Bedeu- 
tung der griechischen Benennungen umzudrehen. Dies rührt von 
unserer Praxis, die starken Takttheile mit dem Hochtone (der „ge- 
Iiobenen" Stimme), die schwachen mit dem Mitteltone auszusprechen 
(der im Verliältniss zum Hochtone als „gesenkte" Stimme erscheint). 
Vgl. § 5, 3. Am besten thut man, a» die Praxis beim Taktiren 
zu denken und demgemäss folgender Ausdrücke sich zu bedienen: 

S^atc = Niederschlag, 
£p0i<: = Aufschlag. 

3. In der weiteren Entwicklung der griechischen Poesie wurde 
das Princip, dass im Niederschlag« lange, im Aufschlage kurze Sil- 
ben stehen mussten, nicht streng inne gebalten. So konnte der 

%-Takt nicht nur ausgedrückt werden durch J ^ (z. B. touto), 

sondern auch durch /^ J^ ^ (z. B. 5i.6ti). An Stelle der langen 
Silbe treten also zwei kurze, eine Ersdieinung, welche Auflösung 
(SiaXuoi^) heisst. Ferner konnte auch statt zweier Kürzen (im 

AufschU^ge) eine Läng« verwandt werden, z. B. J J (wie xelvoi) 

statt J ^. Dies heiest Zusammenziehung. 

In der Notenschrift und der gewöhnlichen metrisclien Zeichen- 
schrift, drückt man diese Freiheit wie folgt aus: 

Auflösung, d. b. ^ J^ für J durch ff oder v^ 
Zusammenziehung, d. h. J für j^ J^ durch f ^ oder 



VSV^ 



Ist es gleichgültig, ob eine lange oder zwei kurze Silben ge- 
setzt werden; so kaon man dieses durch Jj bezeichnen, wälureiiid 

die metrisdie Sclirift dieses nicht genau ausdrüacken kann. 

Da nun z. B. im Hexameter der.Daclylus J J^ /" die ge- 
wöhnliche, der Spondeus die seltnere Form ist, ausgenommen im 
letzten Takte, wo der Sjjondeus allein stehen darf, so hat man hier 
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die Dactylen nicht als Auflösung der Spondeen, sondern umgekelirt 
die letzteren als Zusammenziehung der orsteren zu betrachten und 
demgemäss zu bezeichnen: 



oder 



nicht 



-.—i <./<^ I ^__ V>^^v I _- \^.A^^ i 



\^^^ 



j J.IJ 



Isl'ii 



oder _ N,.A^ I _ v.^i^ I 



4. Bedenkt man den Werlh der Takte als rhythmische Mo- 
mente ursprunglich für Tanz und Marsch, so wird man leicht er- 
kennen, dass bei Takten gleicher Ausdehnung dennoch verschiedene 

Ictenverhältnisse herrschen konnten. Man kann z. B. J J^ intoniren 
J.O w oder j_o w, d. h. der Haupt-Ictus kann den Neben-Ictus 
ganz wesentlich überragen, oder weniger bedeutend, je nach dem 
Unterschiede der gleichzeitigen Tanz- und Marschbewegungen. Iq 
der Musik tritt dieser Unterschied natürlich ebenfalls als charak- 
teristisch hervor und gibt ihr ein eigenes Gepräge. So z. B. haben 
unsere Walzer nur Einen starken Ictus: _i in der Stamm- 
form der Takte, während im Polka-Masurka noch ein zweiter ziem- 
lich starker Neben-Ictus ist: j :_. 

Welche Verhältnisse in den Melodien der griechischen Texte 
herrschten, lässt sich aus den metrischen Eigenthümlichkeiten der- 
selben beurtheilen. Können nämlich beliebig Auflösungen der Nie- 
derschläge und Zusammenziehungen der Aufschläge eintreten, so ist 
es ein Beweis, dass die letzleren keinen so sehr geringen Ictus 
haben konnten. Ist z. B. der Yierachteltakt nicht nur _^ ^ ^ , 
sondern auch _: , so ist damit noch nicht gesagt, dass der Auf- 
schlag einen starken Neben-Ictus halte, wohl aber, wenn auch die 
Form vvw_ gestattet war, so dass das allgemeine Schema des 
Taktes war: n,.a^ ^:^. Denn da die langen Silben die Träger der 
stärkeren Icten sind, so konnte unmöglich in einem Metrum wie 

J# J0 I Jj Jj I u. s. w. oder ^.^^w 1 k^^.^ . . . der Ictus des 

ersten Takttheils, der häufig auf kurze Silben fiel, während gleich- 
zeitig der Aufschlag eine lange Silbe hatte, so bedeutend über- 
wiegen. 
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Wir sind also im Stande, die Iclenverhällnisse in den Takten 
der einzelnen Metra nach der Häufigkeit der Auflösung und Zu- 
sammenziehung zu bestimmen. 

5. Nicht alle Melodien und demgemäss auch nicht alle Verse 
fangen mit dem vollen Takte, also einer Ictussilbe an. Häufig geht 
der schwache Takttheil, der Auftakt (avaxpouatc nach Hermann) 
voran. So im Trimeter: 

o xotvbv au - Tot - SeX-^ov . . . 

Ebenso, wie hier der Vers im %-Takl, kann jeder andere 
Vers mit Auftakt beginnen. Hierdurch wird der Rhythmus leb- 
hafter, indem die erste oder ersten Silben (denn auch zwei Silben 
können, je nach der Taktart den Auftakt- bilden) gleichsam eine 
Art Aufforderung oder Ermunterung, mit dem eigentlichen ryth- 
mischen Gange zu beginnen, bilden. 

So klingt z. B. von folgenden zwei Versen bei Salis, die im 
selben Taktmasse sind und dieselbe Anzahl von Takten haben, der 
zweite lebhafter wegen des Auftaktes: 

Mitleid, Heil dir du Geweihte! 

^ _ I _^ __ l -. l-i_ _ II 

Wie lieblich, wann dein rother Schein. 

_:_^_l-^ __l-^_l_Äll 

Gesetz ist, dass der Auftakt nur dem Aufschlage 

gleich sein darf, nicht aber grösser; auch ist er der Regel 

nach nicht kleiner. So ist im Ys" Takte der Aufschlag = Vs» 

folglich auch der Auftakt = ^s» "^chl etwa % oder auch %, 

also 

wC7 : _ ^X7 I _ ^xir u. s. w., nicht 

; _ ^^^ I _ ^717 u. s. w., oder 



\^ 



Nur kann eine „irrationale" Silbe, die wir künftig durch > 
bezeichnen woQen, meistens den Auftakt bilden, wie in o xotvbv 
auTa8sX9ov scheinbar _ statt w. Siehe hierüber § 13. 

6. Die Alten haben Verse mit und ohne Auftakt strenge 
unterschieden, dabei aber in ihren theoretischen Systemen häufig 
in falsche Takle getheilt. Sie sonderten den Auftakt nicht ab, 
sondern begannen mit ihm sogleich den Takt, z. B. 
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Wie lieblich, wenn dein roüier Schein. 

Kai 87] 'Tc^xoupo^ ööts Kap x6><Xinao|xat ArcÄ. 

So unterschiede« sie also zwei Arten des %- Taktes: Trochäen 
{^^) und Jamben (^_t.). Aber die Iclen fallen ganz gleich, wenn 
wir den Auftakt absondern, und demgemäss schreiben wir auch 
jenen „jambischen" Vers: 

> :_i_\^l_i_ >^l_i. vyl-i- N^l-j^ v^l_i_A 11 

(a bedeutet eine Achtelpause). 



§ 8. Die fimdamentaleii Taktformen. 

1. Ausdehnung, Gliederung und Intonation bestiimnen 
das Wesen der Takte. Nach der Ausdehnung unterscheiden wir 
%'* %"» ^s-» Vs "Takte. Die Gliederung aber kann z. B. bei 
einem Takte von sechs Achteln eine verschiedene sän: er kann 
zerfallen in einen Aufschlag von % und einen Niederschlag von 
% _LwJ_w I und dann nennen wir ihn 7« "Takt; oder auch in 
einen Niederschlag von % und einen Aufschlag von % (Vs + Vs)» 
und dann pflegt man ihn 74" Takt zu nennen. Der erslere ist ein 
gerader Takt (da Niederschlag und Aufschlag gleiche Ausdehnung 
haben), der andere ein ungerader Takt. 

Endlich, durch die Intonation können auch Takle von gleicher 
Ausdehnung und Gliederung verschieden sein, z. B. J_ ^ i und ± j_ l . 

Von secundärem Werthe ist dagegen zum Theil die Ausfüllung 
der Takte durch Noten von bestimmter Dauer, z. B. _ ^ ^ I oder 

I , insofern Gliederung und Intonirung nicht dadurch bedingt 

werden (vgl. § 7, 3). 

2. Im folgenden sind die gebräuclilichen Takte mit ihrar 
gewöhnlichen Ausfüllung zusammengestellt; die häufigeren „Auf- 
lösungen" und „Zusammenziehungen" sind in der Noten- und me- 
trischen Schrift bemerkt; als Beispiele sind einzelne Wörter gegeben, 
wo aber Auftakt gewöhnlicli stattfindet, Stücke von Versen. 
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A. Die geraden Takte (y^vo^ taov). 

L 1.^^ oder J Jj dactylus (sitcsto). 

Es ist der Vs'Takt mit schwachem Neben-Ictus. 

Die Form mit zusammengezogenem Niederschlage {1__J} 
wird meist fälschlich spondeus genannt 

II. j_ow, ±J.f nLw-L oder ^ f^ J anapaestus, immer mit 

Auftakt Vgl. 10, IL 

^XeXeu, ^XeXeu ^ ^ • —^ ^ I . . 

ni. JL± oder J J spondeus (xeivoi). 
%-Takt mit starkem Neben-Iclus. 

Er ist vom Anapäst namentlich durch ruhigeres Tempo 
verschieden, dann durch Seltenheit der Auflösungen und 
meist Mangel des Auftaktes. Vgl. § 10, in. 
IV. l.v^_L^ oder J /^J J^ dichoreus (^XTp^xsoS^e). 
Vg-Takt mit der Gliederung %+%• 

B. Ungerade Takte (y^vo^ BiTcXaaiov). 

V. ±^ oder J ^ choreus. 

%-Takt mit schwachem Neben-Ictus. 

Ohne Auftakt heisst er trochaeus (ewce); 
mit Auftakt iamhus. 

XpaTO^ ßte TS ^ : _w I _w I . . . 

aufgelöst (vi wo) tribrachys (Xs^sts). 

VI. i.j_ow oder J J J^ jonicus (^>cX£t7csTs). 

V^-Takt mit der Gliederung %+ V4 "fid dem schwächsten 
Ictus im Aufschlag. 

Ohne Auftakt heisst er jonicus a majori; 
mit Auftakt jonicus a minori, 

a^ßofjiai (JLSV TupoaSfo^at ^^ ; ^^ l ... 

VII. J_n:/w_L oder J Jj J Choriambus (sxTp67io|jLai.). 

3/f-Takt mit der Gliederung V4 + V4+V4 ""^ starkem 
Neben-Ictus im Aufschlage. 

C. Fünftheilige Takte (y^vo; ti|i.^6Xiov). 

VIII. J_w-L oder J ^ J paeon (ßouXo|xat). 
Vs-Takt mit der Gliederung %+%., 



_i_ v^ O s^ 
<y \^ \^ 

m 

vV «^^ vy vi/ <^^ 
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Die Namen der Formen singl: 
J_w_L amphimacrus oder creticus (ßouXopiat). 
paeon primus (^xTpsTcexe). 
j_ paeon quartus (xaTaX^yo). 
•aufgelöster Päon (Tcapsy^vsTo). 

IX. j__Lo oder J J /^ hacchlus, gewöhnlich mit Auftakt. 
%-Takl mit der Gliederung % + % + V8. 
Tt'c ax^d), t{<; c8pia ^ i ^ I ... 



§ 9. Verkürzte ScMusstakte. 

1. Ehe wir zur Charakteristik der einzelnen Taktarten über- 
gehen, ist noch die Erscheinung zu besprechen, dass der Schluss- 
takt einer gesungenen und recitirten Reihe (besonders eines Verses) 
nicht ganz durch Noten ausgefüllt zu sein braucht, vielmehr statt 
des Aufschlages eine Pause haben kann. Diese Pause wird in 
der Notenschrift wie in der metrischen Zeichenschrift durch ver- 
schiedene Zeichen je nach ihrer Zeitdauer angegeben: 

die Achtelpause »f, a. 

die Viertelpause ^,7:. 

die %-Pause l\ 4r. 

die halbe Pause --^, Sd . • 

2. Der Schluss mit einem verkürzten Takte heisst xaraXirj^i^: 
und der so schliessende Vers katalek tisch [axLipz y-0LX(tKi\y.xiy.6c, 
[jL^Tpov xaTaX7]XT(.x6v). Schliesst dagegen der Vers mit ganzem 
Takte, so heisst er „voll endend" (axaTocXYjXTO^). 

Akatalek tisch ist demgemäss: 
''AvSpa [lot ävvsTUS; Mouaa, TuoXuTpoTCov, o^ [laXa TcoXXa. 

W V-/ I «—' V^ I K^ V^ II \^ N^ I ^^ \^ I II 

Ebenso: 

Mitleid, Heil dir du Geweihte! 

I _ _ I __ _I II 

Katalektisch dagegen: 

Aesch. SuppL I. slr. od: 
vijv 8' ^TütxexXofjisva 



V^ ^^y I \^ «^^ 



ebenso: 

Seht, Gespielen, seht die Flur. 



Ali. 
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§ 10. Beispiele von Versen in den verschiedenen 

Takt-Arten. 

I. Die Dactylen sind ein feierlicher, ruhiger und gennes- 
sener Takt und dienen desshalb namentlich in der chorischen Poesie 
dazu, die gehobene, Gott vertrauende Stimmung zu bezeichnen, 
oder es werden Warnungen in feierlichem Ernste damit gegeben. 
Zuweilen kommt Auftakt vor: 

Aesch. Ag. I, str. ol: 

Kupw^ eifJLi. ?rp06lv oSiov xpocTO^ «laov dv8pöv ^vrsX^ov 
2x1 yip ^Tso^Tev xaTaTüvel pioi Tcet^w ^oXtcSv aXx^ aufJL9UT0^ aJwv. 

__ww l_ww l__wv^ l_v>^ ll_wv> I l_^ww l_ All 

v^w : ow I v^w I I II __ I I w^ I II 

Dann sind sie der Takt des feierlich recilirten Epos im so- 
genannten Hexameter: Od. I, 1 sq : 

"AvSpa fjLOi SVV67C6, Mouöa, TuoAurpoTuov, o^ fjiaXa TuoXXa 



^ Wl_^ ^l_W,wll_W ^l_W v^l II 

1 I < V-» W II Vy Vy I ^^ \^ I 11 



Rascheres Tempo aber haben sie in Klageliedern, doch tritt 
hier das religiöse Element hervor, insofern namentlich die Todten- 
klage ein religiöser Act^ war. Soph. EL I. Gstr. a : 

'AXX' 6|x^ y' a OTOvoeaa apapsv 9p^va(;, 
a ^Ituv, aUv 'Ituv oXo9up6Tat, 
opvt^ d'wSofJL^va, Atoc aYyeXo^. 



w K^ I v^ v^ I vy '^ I v^ «^ II 

V> <^ I K^ \^ I \-/ V_/ I V^" >^>' II 



II. Die Anapästen sind der echte Marschtakt und kommen 
desshalb nicht nur in (namentlich spartanischen) Marschliedern, von 
denen Bruchstücke überliefert sind, vor, sondern auch trat unter 
singender Recitation derselben der Chor in der Tragödie meist 
auf die Bühne (in der Parodos = Anmarsch) und verliess die- 
selbe unter Recitation von Anapästen (in der Exodos = Abmarsch). 
Natürlich wurde (wie auch jetzt noch in unsern Marschweisen) 
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nach den Icten niedergetreten. So marschirt in den Schutzflehenden 
des Aeschylus der Chor der Danaiden ein: 

Zevc pi-^v a9{>cTop inlioi 9üpo9p6vGx; 
(JToXov ^ifji^Tspov vawv dp^svx' 
öLTzh TCpoaTopifov XeTCto^apia^ov 
NsfXou: 8{av 8' IxXe^Tuouaai 
X^ova ffuYX.op'^ov SupCot 9suY0|xev etc. 







! vy Vv/ 





1 


K^ ^^ 




— 


V^ \^ 


— 


v^ 


\-/ ', 


^^ 


«^ 


1 







vy 


y-/ — 


I__ 


v> 


«^ 


1 \^ 


N-y 


1 
\ 









«^ v-/ 


l_ 


v-/ 


v^ 






1 


«^ \^ 








1 w 



Man benierke den grossen Unterschied von Dactylen, welche Auf- 
takt haben, wie in dem obigen Beispiel aus Aesch. Ag., bei denen 
aber Takte wie i ^ _L unmöglich vorkommen können. 

ni. Die Spondeen, bei denen Auflösungen auch des Auf- 
schlages selten vorkommen dürfen, sind der Takt der religiösen, 
ausserordentlich gemessenen und langsam gesungenen Hymnen, zu 
denen sie sich noch besser als die Dactylen eignen. Ihr Name 
rührt eben von den Opferspenden (aTuovSat) her. — So in einem 
Hymnos auf Helios von Dionysios: 

Eu9a[jisfTo Tua^ af^p, 
y-^ xai TcovTo^ xal Tcvotat, 
oupsa, T6(X7csa aiyaTo, • 
iiyipi 9^6YYöt t' opvfö^ov 
pieXXei yoLQ Tupoc y' 'fjpi.ai; ßafvsiv 
$OLßo<; dxepaixopLa^ eu^afrai;. 

_-Äll 

-All 
_Äll . 

y 

II 



«^ \-/ 



v_y v^^» 



»^ v>» I 



^^ N-y 



Man verwechsele also nicht diese wahren Spondeen mit den 
in der äusseren Form ähnlichen zusammengezogenen Dactylen 

( statt __v^ v^), die nur den dactylischen Versen die ermüdende 

Gleichförmigkeil nehmen sollen. 
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IV. Die Choreen sind ein ziemlich lebhafter Takt, der zur 
Schilderung individueller Gefühle dient, namentlich mit Auftakt (als 
Jamben), viel ruhiger aber ohne denselben (als Trochäen). 

Aesch, Eum. IV, Gstr. ß': 

''Ea^' 07C0U To Sstvov su, 

86t fJL^vetv xa^fjievov. 

_v>I__v^I_wI__aII 

_wl wl_wl All 

wl v^l wl aII 

id. Cho, I, Str. y: 

Ai' arfJiaT ^xTco^^v^' uTcb x.^ov6c TP090U 
T^Tac 96vo(j TC^TCTjYev ou 8tappu8av. 

v^i ^1 wl v^l vyl wl aII 

w : wl wl wl wl v>I_aII 

Etwas mehr Leben kommt in den Takt durch häufige Auf- 
lösungen. So in einem Wechselgesange zwischen Antigone und 
Ismene, Aesch. Sept. IX, Prood., wo im metrischen Schema die 
Personen-Trennung durch ein Komma bezeichnet werden soll: 

Ä. 8opi 8' Ixavs^. I. 8opi 8' Kravcij. 
Ä. pieXsoTcovo^. I. fjLeXsoTcaS^cj. 
Ä. iTo 8axpua. I. lto ydo^. 

v^ I v^ v-/ v> I , «^-z I v^» v-/ v_y I A II 

«^ I vy ^^ >>>> I , «w» I v^ v^ v^ I A II 

I w ^w', v_/ I v^ I A 11 



K^ . V-/ 



V. Der jonische Takt dient zur Darstellung der tief er- 
regten inneren Stimmung; in ihm bricht der laute Siegesjubel her- 
vor, öder das freudige Gefühl der Rettung aus grosser Gefahr; 
oder die Begeisterung der Bacchantinnen und lärmender Zecher 
wird durch ihn ausgedrückt. Aber auch die tief innere Angst, die 
laut nach Rettung schreit, wird schön durch Jonici ausgedrückt. 

So die Siegesgewissheit, Aesch. Pers. 1, str. ol : 

IleTU^paxev (xev TcepasTuroXK; 7)87] 

ßaafXeto^ öTpaTo^ elc avr^Tuopov ystrova x.^?*'^> 

Xivo8eafJL(j) ox^Sta Tcop^fjibv ifJLef^a<;. 
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y^ \^ 



I 



All 



«^-z w 



v^ v>' 



v-/ v^ I A 

._Äll 



Aehnlich der Jubel der erretteten Danaiden (X), die mit ihren 
Dienerinnen (0) wechselseitig singen, Aesch. Suppl. 9, str. ß': 

X. KuTCpiSo^ 8' oux apieXsl ^scjfjio^ o8' sö^pov. 
Suvarai yap Alo^ olxL^cxcl auv '^'Hpa • 
TfsTat 8' abXopiiqTL^ 

5 O. Msraxoivot 8s 9tXa piaTpl Tuapstatv 

7c6^0(j, 'a T ou8sv axapvov 
TSXÄSL ^^xTopt Ilei^ou 
SföoTat 8' 'Ap(xov(a<; piolp' 'A9po8tTa 
^s8upoi rp^ßoi t' ''EpwTov. 



v^ 


«^-z 


; V J 


V-/ 


1 V^ KJ 


1 Äl 


v-/ 


^^>' 


' vy 


v-/ 


1 ..... <^-' vy 


A 1 










I Ä 
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\^ 


v^ . 




vy 


^^ 


\^ \ 


«^ 
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A 




«^^ 


V-/ 


I V^ 


«w» 


<w' V-/ 


1. — Ä 


^w' 


V>» 


1 ,. \^ 


vy 


A 
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V^ 


K^ \ 


\ _ — «^ 


\^ 


v-/ 


V-/ 


I . »^ 


v-/ 


v>» w 


1 aI 


v^-* 


^^>' 1 


V -^ 


V>' 


1 Ä 


1 



Im Schlussverse ist ein Dichoreus substituirt, eine Praxis, über 
die später gesprochen werden wird. 

YI. Die Choriamben, ein seltener Takt, dienen besonders 
zum Ausdrucke des höchsten Grades der Verzweiflung und des 
Unwillens. Daher bilden sie auch gerne sehr lange Verse (weil die 
Verzweiflung schwer zur Ruhe gelangt, der die Pause am Ende 
des Verses entspricht). 

Aesch. Sept. 7, slr. y': 
UoLihoL [Jiev auTa<; Tüoaiv aiixa "ä^episva 
Toua8' sTsx.', °^ 8' o8' sTsXsuTaaav utc' aXAaXo96vot,c X.^?^^''^ • • • 



<y v^» 



v-/ v^ 



v^ v^ 



v_/ v^ 



_l_^ v._ll_ 



<^ K^ 



V^ 



Auftakt ist selten. Gerne folgw auf choriambische Verse jonische, 
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die zwar auch heftige, aber im Yerhältniss gegen jene doch be- 
deutend gemilderte Gemfithsstimmungen bezeichnen. 

Soph. Oed, B. 2, str. ß': 
Aeivol |Jiiv ouv, Silva Tsp^gei co^^ olovo^^oc 

lütfropiai y <Xn(oiv oSr' ivS'fltS* S^öv our* irrfat). 

_v^ w_l_w w-!l_^ w_I_v^ ^_(l 

. v^ vy —. I ^^ v^ ._ 11 _ «^ v^* _ I v^ v^ M 

^^i v^wl u^wll v^vyl-^ST« 

VU. Die Diohoreen sind eine Zusammenfassung von je 

zwei Choreen. Eine längere Folge so kleiner Takte wie J j" oder 
_ vy ist nämlich ermüdend; desshalb werden gewöhnlich je zweie 
derselben zu einem ^s'l'^'^^ zusammengefasst: L>z,l.^\, wohl 
zu unterscheiden von der Folge ±wlio, wo beide Icten der 
Längen dieselbe Stärke haben und desshalb die beiden */^ -Takte 
nicht als Einheit erscheinen. Eine Reihe von vier oder 6 Jamben 
ist am besten in Diohoreen zu theilen, so dass die unter IV an- 
geführten Beispiele besser zu bezeichnen sind: 

"EoS'' oxou To Setvov eu 

^:_vy_v.l_w_-wl-w— All 

Diese Eintheilung jambischer und trochäischer Verse in Di- 
choreen ist der Grund, dass z. B. ein jambischer Vers aus sechs 
Takten nipht Hexameter, sondern Trimeter heisst, indem man.lheilt: 

^ :__w__v> l_v.--.^^l— ^— All, nicht 

Ebenso spricht man vqu eipem trochäischen Tetramefer, der aus 
acht einzelnen Trochäen, d. i. vier Ditrochäen besteht. Dennoch 
werden wnr die Eintheilung in '/s "Takte vorziehen, aus verschiedenen 
Gründen, und nur in Einem Falle (§ 23, 2) in %- Takte theilen. 
Bei der Eintheilung in %- Takte benennt man dann anders: Tetra- 
podie=Dimeter, Hexapodie=Trimeter, Octapodie=Telrameter. 

. Aehnlicfa pflegen, mit: weniger (und .ganz anctetem) Grunde je 
zwei ;anapästi8che Takte als ein einziger angesehen zu werden, so 
dass z, B. ^ Telrapodie ;^ . . 

Seh midi, Leitfladen in der Bhythmik. 3 
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auch Dimeter heissL Aber ähnliches kann nichi gesohehcn bei 
einem Terse, der aus drei oder fünf Choreeo besteht. 

Yin. Die Fftonan bez^chnen die innere Aufregung, die ent- 
weder in ekle Art laiumelode Begeisterung fibergdit» oder mit einer 
grossen Onsiobedieit und Sdiwanken» Ratii- u&d Hulflosigkeit u. dgl. 
verbunden ist; daher auch in dringenden Bittgesuchen Verlassener. 
Hier sind wir, bei der Ungewohntheit des Taktes, am allerstärksten 
geneigt, falsch zu quantitiren; man muss sich desshalb um so 
strenger gewöhnen, Takte wie _ v^ _, _ w w %/• v> w ^ -^^ ^^ »-^ o v> ^' 
ordentlich abzuzählen: , , 

ßouXofji.0K, ßooXopie^a u. s. w. 

1.2. 3. 4.5. l.a«3. 4. 5. 

» ■ m » % 

• vi/ _i_ * vi/ vi/ ««X 

A(»eh. Suppl, 3. 8tr, ol: 

eu^eßY)C TCpo^evoc* 

Tav ffi^yfdhd fjiY| 7tpo85^, '^ 

Tav &ca^ev IxßoXextc 

Sua^^otC opfji^vav. 

V^ ^^ <^ I _ vy II 

<^ <-/ Vu» I ^ V^ fl .1 

Aristophanes hat diesen Takt häufig mit äusserst komischer 
Wirkung angewandt, z. B. Ach, IV: 

Oux (xvaa)^')Qao|i^ai* fvrihi X^ye (xoi au Xoyov 
(dC [Jie|Ji(o*y)Xtt ae KX^covo^ ixt (xaXXov^ ^v 

— » v/ — I -^ 1^ fo« ^M« il „^ V ^«^ ^ ' — »^ — - U 
<*> s> «^ __- I y _«. li ., \^ .— 1 •-. v> _ 11 

IX. Die Baccdiieaiy wdche selten in längorä« Parätn selb- 
ständig aufireten, bezeichnen vid sti^ker als die Päonen Unsicher- 
heit und Schwanken, daneben Staunen und Uebeotrasdinng. 
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Aesch, Prxm, 115. 

w: wl jv^II wl All 

id, Eum. F. sfr. a : 

Sica^ov, fi, Suaoiota. 

r. I6j &f ^Br>[(£koL Tot xoVai SudtvxetC 

wl , v>(l wl All 

^•w wl .*-aII I 

\^ y,/ \^ \ __ All 






§. 11. Verlängerang langer Silben (tovt]). 

1. Nehioen wir die Strophe eines deutschen VoiksKedes von 
Hoffifnann von Fallersieben: 

Kukuk, Kulmk ruft am dem Witid, 

La$9m un$ shg$m, 

Tanxen und springen! 

Frühling, FrüMtng wird es nun bald. 

Notiren wir die Silben mit den Haupt-Icten, so erhalten wir: 






iJL» , i ^ ; »-^J ^' 



Abgesehen von dem Schlusstakt der Verse, der nach § 9 ver- 
kürzt sein darf, haben wir im Innern derselben rhythmische Ab- 
schnitte von bald zwei» bald drei Silben. Unmöglich aber könnte 
man nach folgenden Takten singen, die fortwährend schwanken, 

bald gera^, Jbald ungiunde sind: Jjljjjjjjlj •«. u.8. w. 
Aber aucb^ recitirea kann mann nicht so, sondem man wird, uawill- 
kühriich jene rhythmischen Absidmitte als Takte von gleicher 
Dauer aussprechen: 

Kukuk, I Kukuk \ r^ft aus dem \ Waid \ 
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d. i. vier an Zeitdauer gleiche Abschnitte. Wie wird nun diese 
gleiche Zeitdauer hergestellt? Die Nöten des Liedes sind: 




eg 



ä 



s 



^ 



t 



t 



Xu-tufc, Ku-kttk ruft au* dem Wali. 



tf 



m 



g=FFFF^ 



E 



is: 



LaS'Set uns 



E 



Hn-gen, tan-zen und iprtn'gen! FHih-linff, Fruh-Hng 



t ft" r r r I '^"nr 



wird es nun bald. 

Wir sehen, in den zweisilbigen Takten iist der Ictus- Silbe ihr 

doppelter Zeilwerth gegeben (J statt J) und dadurch die Gleich- 
heit der Takte hergestellt. Dnd so reciliren wir auch. 

2. Recilirt man rhythmisch (wie jeder unwillkuhriich es thut) 
das HaufTsche Lied: 

Morgenroth, Morgertiroihl 
Leuchtest mir %nin puken Tod, 

so wird man nicht sprechen: ' 



wo der zweite Takt des ersten Verses die halbe Dauer, die ihm zu- 
kömmt, nur hätte, sondern man wird entweder sprechen: 



oder auch 



J JUIJ JiJII 



J JIJ ilJ JIJ i 



indem man die fehlende Zeitgrösse durch eine Pause ergänzt. 

'' 'Diese Erscheinung nun, wo ^eine Silbe einen ganzefn "ifakt auch 
inb Innern der y^i^eaüsfüDeto mu^, ist bei uns ungemdn 'häufig, 
besonders irii voriötzlen Takle ^es Verses: 

* 

Bald wenn die Trompeten blasen, 
Dann mnss ieh mein Leben lassen. 



i 
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Diese Verse haben die Noten: 

^ jU JU JlJlJ ill 

statt 

JjlJ JlJ JlJ jll 

So ist denn der scheinbar viertaktige Vers zu einem funflaktigen 
geworden, mindestens im Gesänge. Aber besonders gern machen 
wir so dreitaktige Verse zu vierlaktigen, z. B. 

Es rieselt klar und weheiid . . . 

j-1 JlJ jijij ni 

statt 

j;7ji7jujii 

S. In der griechischen Sprache kann der tätigen Silbe, die 
den Takt beginnt, also den NiedersdMa^ bildet, ebenfalls in 
der Poesie eine Dauer gegeben werden, welclie die von zwei 
Kürzen übertrlAl; man nennt dies dann die Verlängerung, Toviq. 
Füllt die lange Silbe, wie in einigen der obigen Fälle, einen 
ganzen Takt aus, so dass sie also Niederschlag und Aufschlag in 
^ch begrein, so hat man (Westphal) dies die Synkope genannt! 
Wir kennen es Zusammenziehung, zusammengezogene 
Takte, nennen. 

Auf diese Weise entstehen also Noten von grösserem Werthe 
als die Viertelnote. ^Da aber die griechische Musik immer wesent- 
lich eine Vocalmusik blieb, wenigstens von dieser nur die Rede 
sein kann, wenn wir von dem Rhythm griechischer Texte sprechen, 
80 ist klar, dass die Ausdehnung der Noten durch bestimmte Gren- 
zen beschränkt bleiben musste. Dem Griechen ging beim Gesango 
nie die Sprache verloren, wenigstens in seiner classischen Literatur 
ist er nicht dahin gelangt, auf inhaltlose Texte, deren Verständniss 
gleichgültig ist, eme übertrieben künstliche Musik zu pßropfen. Er 
ist dessihalb nicht dahin gdangt, der langen Silbe z. B. den Werth 
Ton acht gewöhnlichen kurzen Silben zu geben, wodurch nach 
unserer Bezeichnung ein ganze Note (b) entstanden wäre. Sondern 
eigentlich ist er nur bis zur %- Note fortgeschritten, und nur 
scheinbar kommen auch Vs*)^^^^^» ^^^ ^^^^^ längeren vor. 
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So sind denn die rhythmischen Zmtmoment« deör gmcbiseben 
Poesie und folglich auch der griechischen Yocal-Husik in Noten- 
schrift und metrischer Schrift 4ie folgenden: . 

^ Achtelnole ^ 

J . Viertelnote _ 
. J/%-Nöte i_ 

J halbe Note lj 
U JVs-Note Lu] 

4. Wir sehen so die ungeheure Einförmigkeit, welche alle 
Singweisen gehabt haben mGssten, hätten sie nur aus einem Wechsel 
von Viertel und- Achtelnöten bestanden, '"entfernt. Aber, wie sind 
wir nun im Stande, in den Texten den Werth der langen Silben, 
die so verschiedene Geltpng hs^bea kopnop, zu bestimmen? 

Wir handela Qber ()ie Rhytjimik, un4 die Rhythmik ist eine 
Art angewandter Ifatheiositik. Folglich müssen sich auch einfache 
und strenge Gesetze finden lassen, die in den einzelnen Fäll^ z^ 
sicherer Erkenntnias leiten. Wir wollen kurz die Wege der Er- 
(^enntniss zusammenstellen. 

1) Kennen wir aus der Hauptsumme der metjri^cben Erscbei- 
nim^en das Taktmass eines Gedichtes, so werden wir üb^aH längere 
Noten 4ort mit Recht annehni^ep, wo durch sie die Gleichbeit de? 
Takte gewahrt wird. 

2) Auf diese Art werden rhythmische Reiben von n^annig- 
faltiger Gestalt entstehen, die alle ihren be^itimmten Char^ter habeit 
Wie aber das Taktmass überhailj[>t zum Inhalte stimmea muss, so 
muss auch die m^triscbe Form ie^ ^&bm ihreiß JnhaHQ ai^emes^ea 
sein. Qb im Widerspruch danut odei^ mb^i: daraua i^t zu er^ 
kennen, wie richtig wir comhinirt haben. i 

i) Neue ganz positive Momente werden. diUrch di^ Elwrbylibnu^ 
geboten — die wir in § 34—37 entwickeln werden. 

4) Zu dep bestimmten äusseren Momenten muss die innere 
Wahrscheinlichkeit )iommen; es m.uss der Sinn d#r l^omiien in 
Musik und rejcitir^m Rhythm sich erkennen lassen. Da die erster^ 
nun in ihrer Organisation bei den Grieben klaretr und dfri^ch*^ 
tiger war, so inu3$ m^ beschränkte Anzahl vpn FprweQ ent-^ 
stehen, die in dßr ganisen po^tißoben Litw^tur mx Anww^upg 
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kommen. In dei^ aflgiefneineii Conformanz der gaazeti Literatur 
minter diese Ge3e^e Gegt dann ein Hauptbeweis derselben. 

5. lodern wir dazu übergehen, die Anwendung der längeren 
Dpteo zu zeigen, können wir nicht umhin» den Begriff des rhyth- 
XDlschen „Satzes*', der erst § 18 entwickelt werden wird, alsf 
l)ekannt vorauszusetzen. 

6. Synkope ist die häufigere Erscheinung; sie findet bei 
folgenden T^kt-Arten Statt; 

1. sehr bAnflg bei Choreen (synkopirte Choreen) in der 
dorischen Lyrik. Synkope im vorietzten Takt der Yerse (und 
Sätze) gibt diesen ein meianchoGsches Gepräge. Wir wollen solche 
Sätze oder Verse „fallende" Sätze oder Verse nennen. 

Aesch. Ag, I, str, V: 

Ilvoal S' diTco 2Tßu|Mvoc |i.oXo5aat 
xoxooxoXoi, vi^ordk^ Svaopijiot, 
ßpoxäv SXctif ve2v re xai ^reiopiaTov &<fsihtl^y 
TcaXipipiiQKY] xpovov Ti^Tsiaat 
<5 '^P^ßv» xax^^aivov £v^oc 'Apye{<i>v. 

_v^l L- l-_v^l_-v^l L- I — All 

__wIl-I_^I_-wIu. I— .aII 

_«^l— wf— wl L-. II— w I— w IL— I — All 
__v>l l_- l_vyl_v^l L- l_v>lf 

Findet Synkope im vorletzten Takte statt, und der letzte ist 
doch voll (der Vers also akatalektisch), so entsteht der Eindruck 
des UiierwaTtetect, Ueberwältigenden , wie im letzten Verse des 
obigen Citates. Sechstaktige Verse von der Art, mit Auftakt 
heissen Choliamben („hinkende Jamben") und wurden beson- 
ders von den alten Jambogr^hen Hipponax und Ananios mit 
komischem Effecte zu ganzen Gedichten verwandt, später von Babrios 
in seinen Fabeln. 

Au' Y](ii^pai YiMraM;)coc elo^v* rfiKCxait . 

otav Ya^T^ Tic ^W^^ft '^^rvipc\Hi<xv^ Hipp. 

^ : ^i__wi_vyi wii r wll 

wi v-»l_-wl^v^f-i_wlL-.l_wll 
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EiQ Beispiel des „hinkenden" trochäisdieQ Tetra meters: 
ioLft, (iiiv yu?^[i.io^ Spiatoc, <ev^(a^ Si x^H^^^- ^^• 

v-/v^v^l_— v-'Iv-'v-'x-'l v^ II — v> I — . v^ I I — I ... vy H 

Theilt man in Dicboreen statt in Choreen, so gestatten beide 
Theile des Taktes die Zusammenziehung, also 

statt _ v^ __ v> I kann i v^ oder _ ^ u- 1 stehen. 

Anm. Hinsichtlich der Auslautung können Wir also fol- 
gende Vers-Arten » (und ebenso Sat2-Artep) unterscheiden: 



\) ■ 



1. voll auslautende, z. B. 

,v^ I v^ I v-/ 1 \^ n 

2. katalektische. ^ 

— V-» r__ w 1«^ Ky i_aii 

xal xevo^ xevbv xaXet. 

3. fallende. 

oux avoXßoc ScTai 

4. hinkende. 

v^:__wl — wl — v>rI_v^lL»l v>ll 

II. In den echten Anapästen findet Zusammenziehung zwar 
häufig statt, doch nur im vorletzten Takte des Verses oder Satzes. 

Bemerkenswerth ist der viertaktige Vers mit Zusammenziehung. 
im vorletzten (Takte), der Paroemiaeus (oZfxo^ der Weg,, also 
= Marschvers), woraus ganze Marschlieder gebildet wurden: 

Tyrt. fr.: 

''Aysx', & STcapTO^ eiavSpou 
xoupoi Tcax^pov 7coXtt)Tav, 
\oLi^ (iiv iTuv TüpoßoX^e, 
Sopu 5' evroXpio^ TcaXXovxe^ 

ov yap Tcarptov tijl STüaprqc. 



(11. Verlutgerang langer Silben (to»i{). 
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O" v/ 



v> V-' 






v^ vy 






L_J 



In der Parodos und Exodos der Tragödie pflegt der Parö- 
uiacus eine Reihe von regelmässigen anapästisdien Tetrapodien 
(denen auch Dipodien beigemischt sein können) abzuscbliessen. 

Soph, Aj. 134 sq. 

TeXapiftSvu Tcai, tf c a[ji9ipuTou 
2aXa(iitvo^ Sx^v ßa^pov dcYX^dcXou, 
ci ptiv tv Tcpfltaaovr' ^Tücxafpu* 
öi 5* Sxav icXijTfJi Aii< -^ Safjitvi)^ 
5 Xoyoc 'x Aavafiv xoueo^pouc '^1]» 

|A^av o>cvov ix^ xai TWfo^InffJouL 
7rn)vij<: c^ 8|Afia ictXs^Gic* 



V-» v^ 






v> v^ 



v^ v-* 



V-* v^ 



^wl_ 



V-» vy 









_wwl 






_ l^v>_-I_ 

N^ V^ ILJI — T^il 



m. Bei Dactylen ist die Zusammenziehung auf verschie- 
denen Stdlen zulässig, doch im vorletzten Takte nicht häufig. Am 
bemerkenswerthesten. ist sie am Schlosse eines „Satzes" im Innern 
der Verse. So besteht schon der elegische Vers, der mit dem> 
sogenaniften „Hexametet** vereinigt eme kleine Art StFO|)he, das 
wDistichoa" bildet, vroraus die Eleven besteben, aus zwei drei« 
taktigen' Sätzen, deren jede mit Zusammenziehung endet: 

Solan fr,: 

noXXol |JLCv 7uXouT€U|^ wmol^ iya^ol hl ictfvovxdci* 

aXX' i^|JLSic auTotc ou &ia(Mu{>o|u^a 
T^ aptrijc tov TcXbutov, ixv. to piiv j!(i7Cs6ov oüjd^ 

Xp^ltata &' dlv^pckov ßXXore aXXo^ 2x*^. 
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I i_w,wn_w w!-w wi H 

I I Lj, ii_ v> v^ i— . w w il-jh 

__v^ v^ I I __ v^ , v^ 11 -_— v-/ \^ I — v^ vy I — — H 

__v^vy I I LJ, II v^ v^ I_ N^ v> ILJÜ 

Am Versschlusse ist natürlich auch die Schreibart ^t: aftalt 
LJ zulässig. 

IV. Sonst kommen keine Zusammenziehungen vor. Nuir der 
Eodtakt jedes Verses kann nach § 9 linvoBständig sein, folgRch 
auch bei Päonen und Bacchien. Schliesst nun ein pübnisdier 
Vers auf einen Takt mit nur Einer Silbe, so kann man dieser den 

Werth von iunf Achteln geben (J^ J oder lu), aber eben so richtig 

ist es, das Fehlende sicli durch eine Pause ergänzt zu denken: 

— o_l_w — li-.:2^H, ebeniso 
v^ ;_^ v^ !-.;_ >^ I ^hr}t oder 

wi .oIljaH 

7. Verlängerung der langen Silbe des Niederschlages, und 
zwar immer zum Werthe von vier Acbteln findet st«tt 

1) bei Jonici, wo scheinbare Takte wie ^^^ dann die 
Geltung LJ J ^ haben. 

Aeseh. Per 9. /, Gstr. y': 

^EfjiaS'ov 8* eupuTcopoio S'aXaaaa^ 

^aopav 7Ü0VUQV akco^. 

^^: v>wl LJ wwl__7:H 

v>v^:L-»w.>I ^.^\^ TCti ' 

3) bei Dochmien, über welche erst § 38, 4 Anfo c h hwe 
geben wird. 

8. Unter keinen l&neliodeo ist es zuttlsig, in der: lütte rott 
Veraen Pausen ansunehmen, wodurch die sonst niehl voHen T^Sa 
vervoUständigt würden. Denn da, mit wenigen Ausuhndn (aber 
welche § 18, 6} im Innern der Verse keine Wortschlusse an be- 
stimmten Stellen sind, so musste dadurch eine Pause häufig mitten 
in ein Wort gefidten sein. Wäre dies überhaupt gestpttel» sb' musste 
es auch nach kurzen Sibepi geattttet sein, so das« wir skB. X^opiai 
uns auch ais enden Päon ( v^ ^ a ^ ) denken kdnntea Abier glück- 
licher Weise hatten die Griechen diesig Anomalie nie jingewandt. 
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Hallen sie es, so gäbe «s überhaupt keine griechische Metrik und 
Rhythmik, da fast jeder Vers eines lyrischen Gedichtes die ver- 
schiedensten Auffassungen zuliesse. 



§ 12. Die dorisclieii Weisen. 

1. Dactylische Weisen, aus einem ewigen Wechsel von J J^ 

und J J bestehend, seilen mit einzelnen Takten aus J konnten 
nur einförmige Melodien geben, mit wenig Leben und Mannigfaltig- 
keit Freilich, in dem gemessenen, kräftigen Gange derselben 
konnte eine grosse Wirkung liegen, doch musste diese um so mehr 
zu Tage treten, wenn lebhaftere Reiben ihn unterbrachen. Nun 

sind gerade Takte wie J. ^ bei allen Yölkern ungemein häufig. 
Auch die Griechen haben sie vielfach angewandt, doch sehr selten 

in wiederholter Folge: J. / | J. / | J. J^ [ J. /[j , sondern 

meist so, dass dem lebhafteren Takte J. J^| der gemessenere 

J J folgte: J. / 1 J J I J. / I J J II ' Auch bei ups ist diese 
Folge in den Melodien ungemein häufig, selten aber die umgekehrte, 

j j I J, /^l u, & w.| welche deo Griechen bei ihrem feinen ethischen 
Gefühle fehlte, Depn der lebhaftere Takt dsorf nicht den ruhigeren 
Gang abschliessen. 

Diese Taktform woUen wir die dorisch« nennen. Aus 

rhythmischen Sätzen von J. J^\ ^ j\ und echt dactylischen, z.B. 

J /3 I J /5 1 J J 11 ^^^ bestehen die sogenannten dorischen 
Strophea Sie kpmmen hauptsächlich vor 

1) in einer grossen Anzahl von Pindarischen feierlichen Sieges- 
lied^m; 

2} in mehreren togischea ChorMern. 

Die Metrikert welche nui: lange und kurze Silben unter9cUe- 

den, schrieben naturiicb Reiben wie j. j! | J j | j. i^ I J j 

oder u-v/i^^iu- wl^^ll nicht anders ate ^^^„ v/^_ 

und phantasirten sich so einen $drouTOgeo Takt (_.•__) m-^ 
recht» den m 'EicCxpiTPc ^u-cepoc nannten. 

Da in Takten wie i_ ^ | Niedecffchlag und Aufschlag nicht im 
legalen Verhältnisse (im gerade»' Tiklgenus = 2: 2^) stehen, so 
kann man auch unvollkommen dies andeuten durch die Schreibart 



44 §• ^^' ^^^ dorischen Weisen. 

_>, also __>! I_>| II, womit man nur zdgt, dass es 

scheinbar an der kurzen Silbe liegt, dass der Takt nach blosser 
Lang- und Kurzlheorie nicht vollständig sei (_ v> statt _ ^). 

Find. Ol X. Str. 1: 

^'Eaxtv av2rpcS7Cot€ av^fjiov ots TcXeftfra 

'0(Jißp(ov, Tuaföov vefsXa^. 
el 8i avv Tcovc^ Tt^ eu Tcpaa^Jot, pi£XiYapue(; ufivoi 
uax^ov apxal Xoyov 
TeXXetai xal Tccaxdv opxiov (xe^ocXaic apsTatc» 






I v^ ^y I _ vy v^ 1 It 

_ :l ^«. V-/ Ky I V-» V-f I -_ A II 

I W W I _-. 7v II } 

L— K^ I y\ y^ I ^ II V-» v-» I v> vy I H 

j^ — l t--w l__7:ll 

I l— v^ ll— ^11 wv^l__wv>l TTH 



2. Wir haben böreits (§ 4, 4, 2) kennen gelernt, dass die- 
langen Silben im Griechischen dazu neigten, grössere Tönstärke 
(loten) zu haben. Denkt man sich nun unter Dactylen (nicht Ana« 
pästen, wo der Aufschlag ebenfalls eine bedeutende Tonstärke hat), 

Takte wie J^ J, die doch auch nolhwendig waren, um die Me- 
lodien mannigfacher zu machen, so konnten dieselben nicht gut 
durch die Silben o w _ ausgedrückt werden, z. B. durch \£yo{LOLi^ 
wo man immer geneigt war, der letzten Silbe einen starken Ictus 
zu geben und somit den Takt zu verwirren. Dnd in der That, 
fast nie sind diese Takle in der Sprache so ausgedrückt worden. 
Es blieb also nichts anderes übrig, als drei kurze Silben zu ver- 
wenden, z. B. X^exe. Nun konnte man seht* gut mit der Stimme 
auf der letztien Silbe längere Zeit verweilen, ohne ihr durch ge- 
dehBte Aitiettlatittn «inen ^stärkeren Nachdruck zu geben. So stehen 
dann scheinbare Tribröchen statt der Dactylen , freilich ein seltner 
FaH. Am besten bezeichnet man sie durch ww>, da hier die 
kurze Silbe wirklich anders als im gewöhnlichen Usus gebraucht 

ist Die Noten aber bleiben Jj J-. 



{ 13. Die Logaoden. 
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Find, Nem, /, Ep. 7': 

Taxi) ii KaS|JLe(G>v ayol x^^^^ a^pooi auv otcXoic 25pa(jLov' 
jv x«pl &' 'AfifiTpuciy }coX«oS yu|jli^ov Ttvaaaov faoYavov 
i}ut', o^iCoic av(ai^ TU7ce6;. to y^P obcsiov m^ei tcccv^' h[i&^' 
su^uc &' aiciQ(Ji«>v xpa5fa ^eo&oc 0(1.9' aXXoTptov. 



V-» <^ I ;v-/ V-» I — Lv> >-/ I -_ 11 L_ ^->» I _». 

L. v> i _i_ ^_« II _— v^ v> I *,^v^ \^ I ...^^ s^ I ._ 
wl LJ I— v^wl LJ IIL-. w 1 — 

Die Noteor sind: 



^v^r_^wl_7:ll 

_ iL- w 1_-ÄI 

— IIL- vy l I L-.V-» I -.7:11 

- iL- ^ I-7^M 



j ;:ij;^ij-nijj 11 j. .^jj ij. /uiii 

J. /IJJ IIJJ1IJ/3IJJ1IJJ II J. i^lJJI 
J. -M J i II 

jij. -rij ij;:ij HJ. /IJJ ij./ijii 



3. ' Diese selbe Behandlung der kurzen Sil^e als langer Auf- 
schlag findet zuweilen auch bei den scheinbaren Takten _^ 
unier Dactylen statt, die dann nicht l.wI zu messen sind, son- 
dern ^>.: Dieser Fall tritt deutlich ein, wo die StiK)s»he scheinbair 

_w hat, wlihrend die Gegenstrophe an derselbjen Sjtelle Jseigt^ 

was dii|!eh T zu bezeichnen ist So findet siel) z. B. in dprischen 

Strophen nicht selten die Reihe i_ w I-«tIl— v> I II u. dgl. 



§ 13. Die logaöden. 

1^ Wii* haben roanmgfaltiger gebaute daktylische Reihen als 
„dorKsefae Wmsen" keänen gdemL Nun sind aber noch von den 
GbiKredniein Taikt zu unteüscheiden, der zwar dasselbe Mass hat; 
niobt ! aber - ^selben Ide&* YerhUtnisse. Wir lernten im % ~ Takte 
diidifeten^Vlsrhälli^sse^ JL^v,' irtosi; kennen» Aber es gibt aiicb einen 
%-Takt liiit den leiten , f 






y" 
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oder, was dasselbe ist: 

9 

Dieser Takt Ist der lögaödisclie. Der Name riihrt voq 
den scheinbar unregelmässig wechselnden Taktformen (oder nach 
alter Auffassung: wirklich Terschiedenen Takt-Art^n) her, die an 
die Prosa (Xoyoc) zu erinnern scheinen. 

2. Nach § 12, 2 und § 4, 4, 2) neig^ lange Silben zu 
stärkerer Intonation. Soll ^Aso ein kräftiger Neben-Ictus, 

. 1,^ zum unterschiede von 
i.o ausgedrückt werden, 

8ö gescbiaht die^ ^mo boßt^a. durch ^^ine. lange Sil^e« wel^Q ^9xm 
nur die Zeitdauer einer kurzen hat, ab^r einaa stärkeren Ictus. 
Wir beliehnen sie ebenfalls durch >, um -anzuzeigen, dass «eine 
Silbe dies Aufschlages eUe andere Zeitdauer hat,, als die regd- 
massige, z. B. 

Der Takt _> ist ein „irrationaler Choreus (Trochäus)". 

Er wird wechselnd mit ^ v^ angewandt, äusserlich den „Epi- 
triten" ähnlich, d. h. nicht in der Fdge _>|_:v^ i, sondern nur 
— v> 1 — >f ' odör etwa __ > I _ > i . Ob nun das sehetebare 

_ wl_l_l--.w I — aH als dorische Reihe l-^I- -lt_^i — xi' 

öder ab logaSdische _v>l_>l«.wl — aII aufzufassen ist, das teigl 
& Summe der Erscheinungen, ans denen immer zti b^ 
stimmen ist, ob wir eine Reihe im %- oder itn % -Takte vor 
uns haben. 

Man fragt, warum werden denn nicht alle logaödischen Takte 
als ^> ausgedruckt, sondern meist nur die in den geraden Stellen, 
also der zweite, vierte, sechster? Weil die griechische Yocalmusik 
immer den Worttext genau zu berückächtigen hatte: der com- 
ponirende Dichter v(rar auch ein redtitender und in der Redtation 
mtisste eif^ Folge von lauter langen Siben als Spondeea ersdiemeD, 
schwm' und gemessen werden, wäiirend tmagekehiK durch die ästär-^ 
k^reii Icten der A«f!schläge m<^ Lebendigkdt in den Khythdi kein- 
men soHle. Dies vriid erreicht, indem der erste, dntle, ftefte 
Takt durch seine Kurze den Gang leichter madit. Die Kuize aber 
erhält dieselbe stärkere Intonation. 
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Anitlog bleibt aber immer die Folge _wl^>l der Folge 
L. vy I ^^1 , indem in beiden Ffliten, auch Vfo nur die recitirie 
Sprache ber&eUichdgt wird, dem beweglicheren, leichteren Takte 
der schwerere folgt 

2. In den logaödiscben Weisen tritt ausserdem eine andere 
Taktform besonders hfiufig auf; der sogenannte „kyklische Dactylus", 

d. h. die Notenfolge J l J, ausgedruckt durch die Silben _ ^ v^. 

Aus solchen Takten können ganze Reihen bestehen, die dann wie 
dactylische aussehen; aber die Summe der Erscheinungen in einer 
Strophe lässt immer erkennen, woran man ist. Die erste, lange 
Silbe wird also schneller ausgesprochen und gesungen, und ist 
mit der nächsten Kärze, die auf ihren halben Werth ztir6eksinkl 

(Vi« -Note, ^) zusammen nur von der Dauer einer Viertetoote. 
DiAer wurdei diese Verbindung trpoxaSoc &tair){jioCv »»zweBteitiger 
Trochäus'' genannt Man kann sie metrisch -^ schreiben^ so dies 
der kyklische Dactylüa ^ noiiiißn ist r 



-*>^ vy • 



Fdgen in logaödiscben Reihen Tribrachen (^ v> w) und kyklische 
Dactylen auf einander, so erscheinen die letzteren als schwerer 
Takt und^ es sind desshalb wohl die Folgen 

-v^ V-» I -v>» vy I und 

v^ \^ K^ \ — vy O 1 j 

nicht aber dfe Folge -^ v> l s^ ^ o l gestattet, d. h. in so fernf zwei 
dreigliedil^e Tak(^ in dieselbe Dipodie falen, wenn man eine vier«- 
taktige od^r eechstaklige Reihe in je 2+2 oder 2+2+2 TU^te 
zeilegi (wie bei den Diehoireen). So wäre also z. B. auch 

recht, da zwar der leichtere dreigliedrige Takt auf den schwereren 
folgt, aber nicht in dieselbe „Dipodie" gehört. 

Hit diesen kyklischen Dactylen aber können die „irrationalen 
Choreen" beliebig wechseln, so dass sie z. B. auch als erster und 
dritter Takt dabei auftreten können: 

_>|-^ ^ I __^ I _aII 
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3. Da nun auch zusammengezogene Takte bei Logaöden 
häufig vorkommen, und zwar an allen Stellen, so haben die logaö- 
dischen Takte folgende Formen: (die metrische Bezdohnung lässt 
besser auf die Natur der Silben schliessen): 

%v w >2/ ".■ - J J J^ 

lL ' #. 

Den zusammengezogenen Takten fehlt naturlich der Nebenictus, 
wodurch der Rhythmus um so mannigfaltiger wird. 

Als Beispiele der grossen Mannigfaltigkeit logaodischer Weisen 
vergleiche man 

Soph. Äj, IL IV. F. VIL 
Ant. I. IL III IV. 



§ 14. Weitere Anwendung des „zweizeitigen 

TrocMns". 

Vgl. den vorigen Paragraphen, 2. 

, J^.: Sßhr selten trifft man Jn unverkennbar paonißclien Strppt^cQ 

Takte wie Lh.o j^Or' die den Wert)tei_ o -vw d; 1 J .^ J^\ habea 
Hierauf daif tnan nur schlissen, wenn die bestinmitesten Anzeichea 
vorliegen, dass nicht an Choreen zu denken ist; denn gewöhnfich 
WÜHkn Verse wie 



>^ __ \^ \^ 



die Notirung 

nicht (jiie Notirung 
haben. 
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unzweifelhaft ist e{n solcher Takt %. B. Ar. Eq, IV, Gstr.: 
Eupe 8' Tcavoupyoc ?repov tcoXu icavoupY^ai^ 

.. v^ ^h^ v^ i .^ «^. v^» s^ II _ V vy vi -^ s^ _- il 

__- v> v^ %^ I __ %--' __. 11 «_ v>» — v^ I — y^ U 

- w _ I _ v^ -. II 

2. Eben so selten findet man jonische Takte von der Form 

Aesch, Ag. III, Gstr, a: 

*'Y[Ji^vawv 0^ tot' ^TceppsTus 
yaixßpototv de(5eiv. 

w vy I "3^ II , d. i. 



v> «*> 






(lieber den Schlusslakt von V. 1 ist zu vergleichen § 23, 1). 

3. So häufig die Verbindung J^ in der griechischen Poesie 
luid Musik ist, so häufig ist sie in der deutschen, ja in der Musik 
aller Völker, Aehnlich behandelt man auch „überschüssige^' Silben,^ 
wenn m^ deutsche Gedichte reciürt, z. B. 

Als noch verkannt und sehr gering 
unser herr auf der erden ging 
und viele jünger sich zu ihm fanden, 
die sehr selten sein wort verstanden — 

-: I I l — aO 

denn „unbetonte" Silben könpen b^i uns nicht nur als Kürzen, 
sondern auch als „halbe Kürzen" (Ji statt J^) behandelt werden. ; 

Schmidt, Leitfaden in der Bhytlunik. ^ 
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§ 15. SecliszeliiiteMroteiL 

l. Im Trochaeus disemus haben w bereiUi eine bestimmte 
Anwendung der SechszehnteNNote kennen gelernt, nämlich zur Bil- 
dung eines kyklischen Dactylus (§ 13^ ^)r ^^^ ß^^^^ ^irrationalen'' 
Päon (§ 14, 1] und eines solchen Jonicus (§ 14, 2). 

Ferner kommen hin und wieder zwei verbundene Sechszehntel 

unter choreischen Takten vor, d. i. R für j^ mit voraufgehenden 

Längen ganze Reihen von J J^ bildend, die äusserlich wie Dac- 
tylen, oder auch kyklidche Dactjten aussehen, aber auch den letz- 
teren wahrscheinlich nicht angehören. Wir wollen zwei halbe 

Kurzen ^^ schreiben, so dass ^ ^>^ = J fl. 

Ein schönes Beispiel ist Aesch. Ag. IV, Gstr. a : 

üeu^cpiai 5' die' 6|Ji|i.aTov foorov, auTÖptapru^ öv* 
Tov 8' aveu Xupa<; o(jio<; {)(jiv<j>8si 
i'p'^vov 'Epivuo; auTo8(8axTo^ licTo^ev 
5^)(ji6<;, ou To Tcäv 2xov ikizLho^ 9(Xov S'pdaoc. 

__v>l_^l__v^l— v^ll--l — ^11 

\^^^ I _. V>^/ I \./SJt I _ VA^ I l_ I __ A 11 

__ w I_ y^ r__ ^ I l_- II— v^ l__ v> l_ w I_AII 

2. Die Verbindung v ^^ ^v^ d. i. H H war dem Griechen 
eine zu flüchtige; die Wörter (denn es ist immer nur von Vocal- 
musik die Rede) hätten kaum, so rasch übersprungen, sich noch 
verstehen lassen. Der kyklische „Proceleusmaticus", wie man diese 
Form genannt hat, kommt desshalb nicht vor. Eine kaum beach- 
tenswerthe Ausnahme wird § 17, 5 zur Sprache kommen. 



§ 16. Eecitative Clioreeii. 

1. Die Verbindung der Silben, _v^| i wie sie auch 

musikalisch aufzufassen sei, als i_ v^ i oder als _ v> l __ > i 

besteht doch immer aus einem hinsichtlich der Silben schweren, 
weniger flüchtigen Takte, der dem leichteren folgt. Sie ist in den 
recitativen Choreen, den Jamben wie Trochäen häufig, wälu*end sie 
unter gesungenen Choreen sehr selten ist. So kann denn im jam- 
bischen Trimtier der 2. und 4. Takt, im trochäiscben Tetrameter 
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der 6. Takt ausderdem ,» irrational 'S d. h. ein scheinbarer Spon- 
deus sein. 

i xocvov auraSeXfov 'Icy:f(n^ xopou 
op' 10%' 3 TL Zsvc '^^ olt: Oi&^icou xoxov 

• SopA. Oe(f. A. 1524 5g. 
Cd icatpac O^ß^C fvotxot, ileuaörc', Ol5i7cou<; o5e, 

elc ooov xXuScdva SeivT]^ cFupifopa^ ^ijXu^sv» 

_-wr_> i_^i-.>y«.v.i— wi_wi_Aii 

_ v^ I «. > I _ w I _ > ll_ v^ l_ w I _ w 1 _ All 

_v^i_v^i_v^f-_>ii_wi_v> i-_wi"_An 

2. Ferner ist über den Trimeter der Tragödie zu bemerken, 
dass er, wenn auch selten, den kyklischen Dactylas in jedem der 
fünf YoUen Takte zulasst, namentlich bei Eigennamen, eben so den 
Tribrachys. 

Soph, AnL 55: 
xpiTov S' äSeXfc^ 5uo (jifav xa%' "^pi^pav. 

v-/ l — \y I — > I V-» v> v> I __ v> I — v/ 1 A H 

«d. Otfd. Col 1: 
T^vov TU9X05 Y^povTOC 'AvTtyovTj, xCva^ 

v^ r ^\ v> I v^f— v^wl v> I All 

> :^w l_w I — o I _ > I — w I_«aII 

Auch der zweisilbige Auftakt ist gestattet, z. B. Aesch, Fers. 327 : 

KiXixov Ijcapxoc, el^ avtjp TcXefcxov tcovov 
^X^potc 7capaaxc>>v, euxXeo^ ocTccSXeTO. 

v>^- : wl v-fl wl > I v-^l Ali« 

Ganz verkehrt ist es aber, an kyklische Proceleusmatici zu 
denken, und ein Trimeter wie 

wäre nicht zu theilen 

4* 
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sondern 



v> 



Viel häufiger sind der kyklische Dactylus und der Tribrachys 
im Trimeter der Komödie, der dadurch eine viel grössere Beweg- 
lichkeit erhalten hat Auch der irrationale Choreus kann dort auf- 
gelöst werden und als v^ v^ > erscheinen (/J J^» das letzte Achtel 
durch eine lange Silbe ausgedrückt). 

Ar. Nub. in. 
'lou lo'j* 
o Zsu ßaaiXeii, xb XP'^IP-* '^^^ vuxrfiv oaov 
aTC^pavTOv. ouS^tcoS^' TJpi^pa yevqae>xai; 
xat (JL-iiv TcaXai y' dXexTpuovo^ -^xQua' iy6. 

> :-^ v> I— ^l_«.^l_ >l — v^I«_aII 
v>.> : *»-' 1 — v-» v-» I — . *»^ i — v^ I — s^ 1 ,»_ A II 

> : _ w 1 — w 1 __ ^ I v^ K^» > 1 _ ^ 1 _ A II 



§ 17. Metrisclie Eesponsion. 

1. Das gesungene Lied ist meist bei den Griechen wie bei 
uns in rhythmisch und metrisch sich genau entsprechende Abschnitte 
geüieilt, die man Strophen nennt (vgl. § 33, 1) und in welchen 
dieselbe Melodie herrscht. Diese stimmen der Regel nach so genau, 
dass an denselben Stellen der Strophen auch dieselben Takt- 
formen stehen, so dass z. B. die eine Strophe keinen kyklischen 
Dactylus haben darf, wo die andere einen Choreus hat u. s. w. 

2, Von dieser Regel aber finden zwei Ausnahmen statt: 

I. Es können der einfachen Länge zwei Kürzen entsprechen 
in den allermeisten Fällen. Demgemäss kann z. B. ein Vers wie 

\^ «^ I —. v^ v--» I v> v> I A 11 

in irgend einer der Stroplieri auch lauten 

___ ^^ v^ I > I —. v-/ v-/ I .— A II , 

WO = _ w w. 

Man bezeichnet eine solche Responsion durch Uebereinander- 
schreiben, also hier: _v^ v> l_^i^l_ ^ ^ l«-7tll. 
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Sie lässi därmif schliefen, dasis'die Länge twä Töne hatte, 
die dann in der metrischen Responsion den dafür eintretenden zwei 
Kürzen zufielen. 

Ebenso können siqh also z. B. noch entsprechen xi«iC/,-:owC7, 
vÄi Vi/ .^_,_i.fgL v^, selten i-swi^w u. s. w. 

n. Es kann die irrationale Silbe im Aufschlage der ratio- 
nalen entsprechen. Hier sind vier Fälle zu unterscheiden: 

A. Die Länge im Au£schlage der %- Takte (Choreen und 
Logaöden), gebraucht» um den zu lebhaften Gang einer Reihe zu 
massigen (Choreen) oder um deutlicher einen stärkeren Mebenictus 
zu bezeichpen (Logapden) kann der Kürze entsprechen: 

— wl-. ^l-.wl-.A!l,• 
-.y|-^^v^l-ol-:.AÜ 

B: Die Kürze im geraden Taktgenus (bei dorischen Weisen, 
seltener bei eigentlichen Dactylen), die gesetzt ist wegen des^ 
schwachen Ictus den der Aufschlag hat, kann der wirklichen 
Länge entsprechen: 

(Dies würde nicht im ersten und dritten Takte der.Epitriten gehen, 
die ja eine apdere Messung haben]. 

C. Kürze und irrationale Silbe können in jedem Auftakt sich 
entsprechen; ausserdem in den Aufsclilägen der Dochmien (wor- 
über § 23, 4). 

^: -^ ^ 1^ ^ I — All, 
3:__ v^l_v^l wl All- 



D. Im kyklischen Dactylus kann statt der anfangenden Länge 
in seltenen Fällen eine Kürze stehen: v^ ;^ w statt -^v^. Man 
schreibt dann bequemer ,^ ^ ^, da das Ungewöhnliche der Silben- 
geltung sich doch hauptsächlich in der ersten Silbe bemerkbar 
macht. Die Noten sind dieselben; auch der scheinbare Tribrachys 

gilt dann- c=j[j j\ > >' 

Bedenkt man, dass die Grössfe J]* ^zwischen J und ^ steht; 

so i^t es efnlenchtend, dass eben s6 giit die kurze Silbe (j^ für 

j^) als die lange (J ffir j^)daffir gesetzt werden konnte. Man 
vermied aber ganz natürlicb die erste möglichst, weil sie einerseits 
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nicht so leichft den starken Ictus zulässt, andeverseits dar folgenden 

Kurze, die nun nur ein Drittel von ihr gellen sdlte (^ = % J^) 
doch zu nahe stand. 

3. Unter keinen ÜnfötSnden aber kann dio verlängerte Länge 
(l— oder lj) durch zwei Kürzen ersetzt werden. Ist also z. B. 
eine choreiscbe Reih^olge wie __^«-^w_vy_K^_ ku theilen 

so können wenigstens für die zweite Länge m einer Gegenstrophe 

nicht zwei Kürzen stehen. Denn die metrische Responsion Yj^ 
ist ein Unding. V . 

Auch kann die dreizeitige und vierzeitige Länge nicht in irgend 
anderer Weise metrisch respondiren, z. B. -^^ ^iH^, obgleich m 
L-, _^ und w v^ ^ gleiche Zeitausdehmrog herrscht. Aber durch 
».Verlängerung*' erh|ilt eine Silbe oder ein Ton ein ungemeinem Ge- 
wicht, welchem in ;der Auflösung (^ o oder ^ v v^ '^ u-) verlojifia 
gehen würd^ so da^^ sieb die Melodien ^r ^ungenau en^pr^t^^. 

5. Pindar hat noch zwei freiere Respon^jaeo 90gßyfmdir 
nämlich: 

L Ein paarmal hat er für einen Tribrachys in logaödischen 
Strophen auch einen scheinbaren Jambus gesetzt, afeo ow ^ re- 
spondirend o^, d. h. c/^:c7. So entsteht der sonst nicht voAoni'- 

mende Takt / J | 

So lautet Ol, I, Sir. ß' v. 9: 

v^ v> »^ I .._ v-/ I { i vy v^ v/ 1 «_ A 11 

und Gstr. ß' v. 9: 

■ ■'■'■' 

(jiaxafpcjc TttfJLOV xotToc \k£kr^ 

w -^ I w I J— . i v^ w w J A II , ; 

was die Respönsion gibt: 

c»'':x7 I _i_\>l Li, l-*»/ v^ %^ I aR' 

n. In zwei Stellen hat er statt eines Scheiadactylus ^ o^ 
iri der Metrischen Respönsion auch ws> va^, d. h. ein^ J^ykSschen 
ProceJeusmaticus gesetzt. Die eine Stelle ist Pyth. XI, Sfr, a v, 5: 

— w I -^ wo I-. > i l—JI O -^ w I -w *J I U^ All ' 
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Gstr, OL V. 5: 
39pa ä'^v Cepav Iluä'äva tc xal opä'oScxav. 

d. i. 

v-» I .S^V. o^ I > ll II V-» ^ v^ l-^w I All 

Dem Dichter schwebte bei seiner Coroposilion also zunächst 
«in Vers mit ^^ ^^ oder _ v^ vor; dabei liess er sich nicht irre 
machen, wenn andere Silbencombinationen ihm in einer der Gegen- 
:8trophen zuflössen, o— und v^ w %^. Es ist immer noch ein 
anderer Fall, als wenn diese Takte für sich durchgängig in allen 
Strophen gebildet worden wären,- wq sie wahrscheinlich die Noten 

J" J und J^ J^ ^ gehabt hätten, während hier o _ die Noten 

/ Jj haben musste, in w v^ v>w aber die beiden ersten Töne 



gleiche Höhe toben konoteo* t, B, - ^ f' . Lfi T! r was: ziemlich auf 




4^93elbe al9 die Eina^lqote j hinauskömmt. . 

6. Hier sei noch zun^ Schlüsse die Bemerk MPg angebracht, 
dass manpigfaltigerQ Notencombinationen in den griechischen Takten , 
ai;s. den überlieferten TeMen nip^t erschlo$§en werden köanen, 
auch mit den liehrsätzeq d^r Melriker und Rhythmiker^, die gogar 
noch auf weniger Formen, £iber mit Unrecht, beschränken, ip Wider- 
spruch stehen, Denn der griechische Cpmponist war zugleich 
Dichter und that seiner Sprache auch in der Musik keinen Zwang 
an. Umgekehrt schalten unsere Componislen mit Liedertexten auf 
die willköhrlichste Art, so dass ganz andere musikalische Takte 
sehr häufig herauskommen, als der Text schliessen Ifesse. Vgl. das 
Beispiel in § 18, 5, wo der Vers 

Bßkrmzt mit Laub dm lieben vollen Becher, d J. 

— : ]_.-.! _l-.:^lLJl-_ oder^, 

.^l^^\ A l___l_-^r 

die Noten erhält: 

w 1 — »h^ I L^ V I w V-» V M I TT- *-' A'l.i 



Drittes Buch. 

R h y t h m i k. 
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§ 18. Der rliytiiinisclie Satz .(xßXov). ' 

1. Auch die Takte sind bereits rhythmische Grossen, und die 
Lehre von ihren Icten gehört fa§l nur der strengen Rhythmik an, 
welche zeigt, wie die gleichen Zeitabschnitte durch ihre Intonations- 
stufen sich entsprechen. Aber die Ausfüllung der Takte durch be- 
stimmte Noten gehört der Metrik an, welche die Verwendung der 
sprachlichen Silben zu diesem Zwecke zeigt. Von nüö an haben 
wir es aber, ohne weitere Rücksicht auf die Silben zu nehmen, 
mit den rhythniischen Momenten für sich zu thun. 

2. Die Takte sind so kleine Zeitmomente, dass eine ewige 
Wiederkehr derselben, ohne eine Eintheilung in woW gtj^ederte 
Gruppen weder für den Tanz, noch für den Marsch genügen 
konnte. Der erstere namentlich hätte nichts anderes bleiben können 
als eine Reihe immer gleicher Bewegungen — worin keiiie Kunst 
hervortreten konnte^ Aber noch an einer anderen Eigenthümlich- 
keit der geredeten Sprache nahm die gesungene, rhythmische 
Sprache theil. Wie dort nämlich die Wörter zu . gre^matisdieD 
Sätzen verbunden werden, so hier die Takte zu rhythmischen 
Sätzen. Und wir werden Späterhin dann noch 'die Verbindung 
dieser Sätze zu Perioden kennen lernen, so dass sich folgende 
Reihen entsprechen: 
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1. Metrischer Moment oder Note. 1. Silbe 

2. Takt 2. Wort. 

3. (Rbythmischer) Salz. 3. (Graramatiscber) Salz. 

4. (Rhythmische] Periode. 4. (GraiDinalisdie) Periode. 

3. Ein gramraatischer Satz nämlich erscheint deiti Gehöre 
als ein solcher 

1) durch den Haupt *Ictu6, der einem der Wörter gegeben 
ist, während die anderen Icten der Wörter nur die Rolle von Neben- 
Icten bilden. 

In dem Satze: 

Verlasse dtch Uuf den Herrn 
haben wir die Icten: 



Das W^ort ,,Herrn" also hat den Haupt-Satz-Ictu/8, so dass die Silbe 
-Icu»-, obgl^ch sie dßn IJßupt-^Wort-Iqtus in „v^rlas^en'^ Ir^gt, doch; 
^ur im Satze als Neben-Too^sjlbe erscheint 

Werden aber zwei oder mehr {^animatische Sät^ie zu ^mr 
^ Triode verbunden, so hat jeder derselben seinen Haupt-Iclus, z. B. 

^ , Verlasse dich auf den Herrn: er wird es wohl machen, d. i. 

Man pflegt dann durch höhere oder tiefere Töne die Ictus- 
^ilben der einzelnen Salze zu unterscheiden, üebrigens sind die 
Verhältnisse in grammatischen Perioden wegen der möglichen El- 
lipsen, Einschachtelungen u. s. w. sehr verwickelt. 

.2) Der Salz kann eine bestimmte Ausdehnung nicht über- 
schreiten, pies liegt schon in der Natur der Sache, da in einem 
einfachen Satze nur Ein Subject sein kann u. 3. w. Denn der Salz: 
»,(jel|d und Reichlhup machen n[qht glucklich'* ist eigentlich schon 
«ine elliptische Zusamm^nziehung von zwei Setzen: »^Qeld macht 
nicht, glücklich'* und „Reict^lhum niacbt nicl^, glücklich". Aber 
noch aus anderen Gründen kaqn eine bestimmte Ausdehnung nicht 
überschritten werden. In zu lapffenSätzffl würde die eine Happt- 
Iclus-Silbe nicht mehr deutlich genug als solche hervortreten: die 
Stimme würde noch anderwärts eine oder mehrere Silben eben so 
stark hervortreten lassen müssen. Bilden wir den Satz : „Ein ganz 



58 § 1^' Pör rhydtmisc^e Satz (xcoXov). 

ausserordenllich betrübendes ef^gniss hai die ganze bevdÜ&erung 
der weltbeherrschenden stadi in die ungeheuerste aufreguiig ver- 
setzt '^ — Wo ist hier der Eine Haupt-Ictusf Wird nicht jeder 
diesen Satz sich in drei Gruppen zerlegen und jeder dieser drei 
Gruppen ihren Haupt-Ictiw lur ^ich geben? 

Ein ganz ausserordentlich betrübendes ereigniss | 

hat die ganze bevölfierung der iodtbehertschenÜen stadi \ 

in die ungeheuerste aufregung versetzt. 



Ein solcher Satz also ist eine rhythmische AiioniaKe, welche 
ein guter Stilist selten und nur zu bestimmi^s Zwecken sich er^ 
lauben wird — denn auch die Prosa ist von rhythmischen Priq- 
cipien durchdrungen. 

3) Jeder Satz ist durch eine Pause deutlich von den übrigen 
Sätzen isölirt Hier gibt es. verschiedehe Grade, die wir dureb' 
EöiiHna, Kolon, Puttkt u. s. w. unterscheiden. Giewöhnfich zeigt der 
Punkt an, dass ein Satz nidht weitet* mit folgenden Redetheil^n' zu^ 
sammenhängt; abet- ndthwendig ist dies keineswegs. 

■ ;■■■ .. ', ■■ . :• ■ , .. ■. '[ •'.;' ' . , . .:' .' '. . :i- ; 

4. Ein rhythmischer Satz ist eine Reihenfolge von 
(fast immer gleichen) takten, die durch den Haü'pt- 
Ictus, welchen der eine derselben hat, als Einheit er- 
scheinen. 

ßine bestimmte Ausdehnung darf nicht uberschrijL- 
ten werden. 

Die rhythmischen Sätze warerj ursprünglich durch 
Pausen von einander getrennt; späterhin hatten die 
Pausen innerhalb der Perioden (also nach bestimmten 
Salden) ihre regelmässigen Stellen, und durften hinter 
mancheii Sätzen fehlen. 

Man sieht, efe sind lauter dem Periodenbau der Prosa gleiche 
Erscheinungen: denn auch das Mangeln der rhythmischen Pause 
in bestimmten Flauen 'hat sein genaues Analogon in den künstlicher 
entwickelten Perioden der Prosa, wo nicht alle Sätze (wegeti der 
Verrückung ihrer Theile) genau durch Pausen abgetrennt sein können. 

. ' • ' . .■.;;; .,:; ,;. . • ' 

' '■ ^ '■''■' S '■ ' ■' '• ' '■ ' ■ < . : ,!,■■ ' ■■ i,' ■ . < ,. I . ;■ V. ; .; ,;; 
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§ 19. ScMiiss der Satze. 

1. Aus solchen rhythmischen Sätzen mit bestimmten Folgen 
^on Tönen bestehen alle Melodien. 

Der riiythmiscbe Satz entspricht im. Allgemeinen dem deutschen 
Terse. Der deutsche Vers ist entweder durch eine Pause am 
Schlüsse vollkommen isolirt, wie in den Kirchenliedern, wo diese 
Tause durch ein Zwischenspiel ausgefüllt zu werden pflegt; oder 
auch, er hängt mit dem folgenden Verse unmittelbar zusammen, 
indem kaum eine bemerkbare Pause im Gesänge eintritt, z. B. ist 

der musikalische Satz d^r Verse 

' . . . . ■' • . t 

Bekränzt mit Laub den lieben voUm Becher^ 

Und trinkt ihn fröMiehleer! und trinkt ik» fröhHch leer! 

wie folgt: 



lr h^-f-J={^=F\ J' y J- JlUa^ 



ße-krämtmit Laulf den He^bßti vpl-'teu Mß-pker, und 



TO w '(^' "^ C r r 'p r ^'^ ' J^ ' ?• 0^ 4=^ 



■^ 



trinkt 4kn frSfhUeh leer! und trinkt m fröh-lkh leer! . . . 

Wir sehen, dass der Auftakt des zweiten Verses noch den 
Aufschlag im Schlüsstakt des ersten Verses bildet. Dieses Ver- 
hältniss ist besonders häufig; aber auch der Fall kommt jiicht 
selten vor, dass der erste Vers genau mit vollem Takte endet, und 
unmittelbar der folgende Vers mit einem vollen Takte anlangt. 

2, AIIq drei Verhältoi^e sind in der griechischen Poesie 
häufig; obendrein aber ist der Anfang eines ^euen Satzes mitten 
in mem Wo]Pte, also ohne alje Ps\use ^nd Anliolt gestattete Be- 
trachten wir die vier Fälle. 

X ;D«r Satz hat eine PaMSQ von unb^timmter Dauer hinter 
sich; dann bildet er einen Vers, dessen Schluss immer 
daran kenntlich ist, dass 

1] ein volles Wort ihn bildet (das selten apostrophirt ist); 

2) Hiatus mit dem Apfange des nächsten Satzes gestattet ist; 
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3] die letzte Silbe gleichgültig ist (ouXXaß'i) abidifogo^y 
syllaba anceps)^ 4 li. die Ifinge Siibe die Geltung einer kurzen, 
die kurze die einer langen haben kann. 

Aesch. Ag. Vif, s(r,Y' 
'AfjLTixavö, fpöv-rfSpi aTepiq'Jrel^ 
8V7cdXa{Xov [Ji^pifJLvay 

' ■ . OTCa TpaTÜWfJiaty TcfxvovTO^ OIXOU. 

w : v^ 1' L_ ' 1 __ J i — w 1 1 f __ aII" 

-^wl_^ J I Ll. I — All ■ ' ■ ■ • 

w : ol u. I.i^^1 :«^;li:— ,I__;aII . i, 

Am Schluss des zweiten Verses gilt hier -av als läng, trotzdem das 
nächste Wort (oTca) mit einem Vocale aiißb[igt * 

n. Der Salz ^hat fireifich eine Wortpäüsie hinter sid), dJ h., 
es rauss ihn ein volles Wort schliessen, aber 

1) darf die Schlusssilbe nicht gleichgültig sein, so dass z. B. 
eine Kürze nicht als Lange gebraucht werden könnte; 

2) es ist kein Hiatus zulässig. "" 

Es ist also mit einem solchen Satiö der Vers noch nicht zu 
Ende; und diese Schlussart l^eisst Th eilung (8t(x(p6ac^). 
Eine solchg „Theilung*' ist z. B. im' „elegischen Verse**: 

111. Der Satz endet mit dem Niederschlage, wozu der folgende 
Satz dann noch den Aufschlag liefiprL 

Dieise Schlussart heis^t Einschnitt (TOfxt), caesura). 

Bekannt ist dieser Einschnitt z. B. beim Hexameter, der aus 
zwei dreitakügen Sätzen besteht. Der letzte Takt des ersten Satzes 
ist metrtech erst vollständig durch den Aufecliläg, der als- eine 
Ait'Aüftakt zum zweiten Satze ' betrachtet Wird; es beginnt also 
ein neuies Wort nach dem dritten Niederschlage, doch rÜcht noth- 
wendig unmittelbar, sondern auch nach dier ersteh' Kürfee, 'also, 
wenn der Etiisdhiittt durch ein Komma bezeichnet wird, eÜtwecler 

— ^xjI — wcrl_, w wll_- vX7l_ w^l II und 

v-Ä^ I "vlXir I , II __ v.>v-/ , I — vyv-' 1^ ..-.-11 

oder auch *'' ' ' ' 



§19. &chlns8 der Säue. 
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z.B. 



Die erste Art des Einschnitte faeisst ,,männiicber Einsdinitl", 



Die andere heisst »»treiblicher Einschnitt'^ 1 B. 
*'Av5pa pioi eweTce, Moiüaa, 7coiuTpo;cov, 8^ jxaXa TtoXXa. 

Auf diese Art werden zwei Sdtze sehr schön mit einander 
T^mittelt, indem gleichsam der zweite noch in den ersten einigreift, 
was auch in dem musikalischen Satze deutlich hervortritt, wie 
man aus Liedern wie dem fo)gep4en sieht* 

Ich weiss nicht, was sM es^bedeutin, dass ich:$Q traurig bin, 



d. i. 



«^ • 



V> I V> V> V--» 



iL- l_, ^11^^ I 



I-All 



;ij3/i/ / zu. ij /iij.Mj;; /ij-f 

Dämlich 



#p ^i=^u =j^4j^ 



^s^ 



Ich weiss nicht, was soll es he - deu - ten, äass 



Äi 



^^ 



I 



ich sQ trau - rig bin^ 

Metrisch also gehört ,,dass'* noch zum ersten Satze, dessen 
letzten Takt es erst voll macht, aber in der Melodie beginnt nutiibiii 
eine neue Tonreihe,' und dies wird auch in der grammatischen Rede 
bemerkbar, indem damit ein neü^ Satz beginnt (der ebenfalls^ seine 
Tonreifae für sich hat!). Der Grieche begnügt sich damit, wenn 
ein neues Wort beginnt. 

Die „Cäsur** also hat mehr Bedeutung für den melischen, als 
den rhythmischen Salz, ist aber besonders bei der Recitation Yoa 
Wichtigkeit, wesshalb sie unter den „reciCativen Typen" näher ab- 
gehandelt werden vrird. 
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IV. Der neue Satz kann, wie es sich gerade tnfft, millen in 
einem Worte, oder am Schlüsse eines solchen beginnen. 

Hier also wirijl auf die grammatische Rede keine Rücksicht 
mehr genommen: die Musik ist das Herrschende, und diese kann 
ihre Noten (innerhalb der Buch n angegebenen Grenzen) beliebig 
ordnen, ohne Rficksicht auf das gesptochene Wort Diese Praxis 
konnte nur in einer Sprach^ entstehen, deren Wörter sehr eilig 
zusammengesprochen wurden (§ 3, 4), selbst wenn Interpunclion 
sie trennte. 

Diese $chlnß8art ; dier Sat^e kann „Birueh^V genannt werden 
und kiOmmt be^nders in der cl;i^rißchen Poesie, wpna d^, Musik 
zu den kiun9tvQlls(^n Fcormein entwickelt wurde, ypr. 

Aesoh. Ag. III, Gstr. ol; 

xai ^uveotfou Ato^, 

Tcpttaacp-sva t6 vu(i.90Tt.[(JL0v pi^o^ Ixfocrc^ Ttövro^. 

—.wl—Vvl^.V-'ll— ll_wl L- l—v^I — K^rl—V^I — All 

__wl v>l wI__aII 

-^v^ l_ w l_ v> iL— II-^w l_ w l_ w l_,wll 



§ 20. Intoiiiraiig der Sätze. 

1. Die Wissenschaft der griechischen Rhythmik wurde früh- 
zeitig besonders durch Philosophen in Systeme gebracht. Leider 
machten diese es hier, wie fast bei allen Wissenschaften: statt ein- 
fatdi die Tbatsachen zu constatiren und (fie Kategorien ans den 
praktischeii Vorkommnissen; za bilden, wurden/ a priori die Ka^ 
gorien. entw(»rfen^ und in dies« dialektisch feinen Schemen mu^sten 
sich dann die Tbatsachen hioeia kkterpretiren. lassen. 

Man theilte also die Sätze gerade so wie die Takte, in gierade, 
ungerade, funflheilige. 

Als gerade Sätze betrachtete man die Dipodie aus X+li, die 
Tetrapodie aus 2^-2 > Takten bestehend; — als ungerade die Tri- 
podie ans 24-1 und die Hexapodie aus 4+2; — als fiioftbeiligQ 
die Pentapodie, aus 3+2 Takten bestehend. 



§ 20. Intonining ddr Sitse. ^ 

Nach diesär Giiedening unterschied ndan nun wieder JfiauQ und 

Beide hatten ihre bestimmte Anzahl Takte, und zwar wie folgt 

Dipodier ^fotc = 1 Takt, fipoK; — 1 Takt. 

Tetrapodie: „ =2 Takte, „ ==2 Takte. 

Tripodie: „ =2 Takte, „ =1 Takt. 

Hexapodie: „ =4 Takte, „ =2 Takle. 

Penlapo(Be: „ =3 Takte, „ =2^ Takte. 

Nun sollten die Satz-Icten nach dieser Eintheilung streng ge- 
^^S^lt sein, und zwar bei diplasischer Gliederung nur zwei starke 
IcC^n sein, wovon der stärkste der Thesis, der schwlk^te der 
zukäme: -•.-.> 

-L w I -a. s^ II 

• J- .> ^ C- ^ vi. I ^ w w [_ w o II 



Bei ungerader Gliederung wurden drei Satz-Icten unterschieden: 
i^^^i stärkere für die Thesis, ein schwächerer für die Arsis, z. B. 

Iv. V^I^W V^I^V. V.II 






Bunter aber wurde dies noch für die funfgliedrigen Sätze. 
Uebrigens stand nicht fest, ob ein Salz mit der Thesis (d. h. den 
stärkeren) oder der Arsis (d. i. den §diwächa*en loten) begönna 
Es konnte also auch intonirt werden: 



m^ ^m 



Ja diese letztere Art galt für die häufigere. 

2. Recitirt aber in Praxi wurden die Gedichte mit demjenigen 
Icten, welche an den einzelnen Stellen das Gefühl eingab. Der 
Dichter notirte sie weder ftir d^n Text, hoch für die musikalischen 
Noten (wo kaum mehr als die Takt -Icten, auch diese schwerlich 
immer, angegeben wurden). Und verschiedene Recitirende werden 
sicher verschieden intonirt haben , ohne dass die eine Art die 
andere als Mseh ausschloss. Niemand wird aber sich an philo* 
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sophische Theorien gekehrt haben, die w deshalb nur k^z be- 
rufen, weil sie allerdings etwas Wahres enthalten; übrigens wird 
das richtige Gefühl b^ jedem, der . die Takt*Icten ' beobachtet und 
den Silben ihren metrischen Werth gibt, sich von selbsj; einstellen. 

Wir wollen: nur bemerken, dass namentlich in den einfacheren 
Gedichten nicht gut der stärkste Ictus auf den ersten Takt gelegt 
wird, z. B. 

- TcotxtXoS'pov', aSrotvaT 'A^poSftra 

oder ähnlich. In clH)rischen Strophen ab^r thut n^an gut, immei* 
dem Aofaog^akte den stäii^sten Ictiis zu g^n, asMooentliqh, Y(em 
der Satz keinen Vers beginnt, z. B. 

Aesch. Ag. I, str, cbi 
Kußioc elpii ^poetv oSiov xparo<; aigiov avSpäv IvteX^c^v 

Schreitet man später zu einer mannigfaltigeren Intonirungsart vor, 
so ist es gut, doch lassen sich keine bestimmten Regeln geben. 



§ 21. Ausdelmiing der Sätze. 

1. Der Vers, dessen Begriff wir erst später kennen lerneq 
werden, ist zudächst genau von dem rhythmischen Satze zu untere 
scheiden, d. h. auch in der deutschen Poesie gibt e3 Verse, die 
aus zwei Sätzen bestehen, z. B. der Nibelungenvers: 

Was blasen die trompeten? Husaren heraus! 

_: I lu-l__, __llL_l I-All 

oder 

Es troumde Chriemhilte \ in lügenden der si pjlac, 
Wie si einen valken wilden] züege manegen tac . . . 

_:- iL. iL. I«,v_ll-^ — 1_ _I_aII 

^ w i__l ,!l^I !— , II 1-^ — I__aII u. s. w. 

Es ist ein Vers, bestehend aus einem viertakügen und einem drei- 
taktigen Satz. — Aber in anderen Fällen schreiben wir die Sätze 
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als Verse gelrennt, auch wenn sie keine metrische Pause zwischen 
sich haben, z. B. 

Ich weiss nicht, was soll es bedeuten, 
dass ich so traurig bin. 

w II — w I __ w I _ für 

V^ : — V^ V-/ I V^ V-* »>-' I l— I , V>» II K^ I V^ I A II 

Sehen wir also von diesen äusserlichen Unterschieden der 
Schreibart in einer oder zwei Zeilen ab, so werden wir leicht 
finden, dass die deutschen Gedichte fast immer aus vier- oder 
dreitaktigen Sätzen bestehen, selten der zweitaktige, fünf- und 
sechstaktige Satz ist. Hier einige Beispiele, wobei zu bemerken 
ist, dass in der musikalischen Composition (wofür § 19, 1 ein 
deutliches Beispiel) häufig durch willkührliche Gestaltungen die Takt- 
zahl des recitirten Gedichtes verkürzt oder vergrössert wird (aber 
auch nie über die Hexapodie hinaus). Eine ähnliche Willkühr dürfen 
wir bei den Griechen nicht annehmen; in diesem Falle wäre man 
nicht im Stande gewesen, die schöne Gesetzmässigkeit in ihren 
poetischen Bildungen nachzuweisen. 

A. Dipodie. 
In dem Kirchenliede „Wie schön leuchtet der morgenstern^* : 

Was lebty 
was schwebt 
hoch in lüften, 
tief in kliiften ftc. 

LJ I LJ II 
LJ I LJ II 

' I II... 

B. Trip die, besonders auf eine Tetrapodie folgend, doch 
auch allein. 

Das grab ist tief und stille 

und schauderhaft sein rand (Balis). 

__: I lLJl_, 

_ll I I_aII 

Schmidt, Leitfaden in der Btaythmik. 5 
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Wie lieblich, wenn dein rother schein 
den stillen see bemalt [ebenders.) 

_: f I I-, 

_ll I I-.ÄI! 

Gesunden leib gib mir^ 

und dass in solchem leib 

ein' unverletzte seeV, 

ein rein gewissen bleib', [Kirchenl.) 

_: I I-aII 

__: I f^TCfl U. S. w. 

C. Die Tetra po die, der häufigste Salz. 

Mitleid! Heü dir du geweihte! 
weiches herzens, milder hand. (Salis.) 

I I. I II 

I I .l_7rll 

D. Die Pentapodie, selten. 

Psyche seufzt in tiefer herkerhalle 

nach erlösung; ach! sie forscht nach licht. [Salis,) 

I I I I II 

I I I l-Äll 

E. Die Hexapodie, besonders gern durch Verlängerung der 
vorletzten Silbe aus der Pentapodie gemacht, wobei dann obige 
Verse lauten: 

I I I ( L_! l_A(i 

I I I l-_7vll 

2. Dieselben Sätze hat die griechische Poesie. Aber bei 

langen Takten wie dem %- Takle ( ^ ^ oder _v^ w_ oder 

_-w_-w) würde z. B. eine Pentapodie oder eine Hexapodie ein 
zu ausgedehnter Satz sein, bei dem es schwer wäre, nur einen 
Haupt-Ictus hören zu lassen. Daher haben schon Öie alten Rhyth- 
miker die Regeln für die gestattete Ausdehnung der Sätze nach 
der Grösse der Takte aufgestellt Es entscheidet ausserdem die 
Gliederung der Sätze (§ 20): wo die wenigsten Icten sind, also bei 
gerader Gliederung, können die Sätze nur eine geringe Ausdehnung 
haben; die grösste Ausdehnung derselben ist zulässig bei fünf- 
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theiliger Gliederung, weil die verschiedenen Stufen der Icten doch 
den Satz hiebei als eine wohl gegliederte Einheit ersclieinen lassen. 

Die einschlagenden Regeln der Alten haben aus dem Grunde 
Gewicht, weil sie auf Tliatsachen hinauskommen, die innere Wahr- 
scheinlichkeit haben,. auch in der Poesie anderer Völker ihre Ana- 
loga besitzen. 

Nennen wir nämlich die Achtelnote oder gewöhnliche kurze 
Silbe eine „More" (xpovoc), so lauten die Ausdehnungsregeln: 

1) bei gerader Gliederung können die Sätze nur 
bis zu 16; 

2) bei ungerader bis zu 18; 

3) bei fünftheiliger bis zu 25 Moren ausgedehnt 
.werden. 

Demgemäsß können ausgedehnt werden: 

I. Choreen und Logaöden bis zu sechstaktigen Reihen (6x7» 
= 18 Moren). 

II. Daclylen und Anapasten bis zu Pentapodien (5xVij ~ 
20 M.), eben so dorische Gruppen und Spondcen. 

III. Päonen und Bacchien bis zu Tripodien (SxVs = 15 M.); 
die Tetrapodie ist nicht zulässig (4x78 = 20 M. , was die Aus- 
dehnung gerade gegliederter Reihen übertrifll); dagegen wieder die 
F^entapodie {5x% = 25 M.). 

IV. Jonici, Choriamben und Dichoreen bis zu Tripodien 
(3X% = 18 M.). 

3. Der Auftakt wird in diesen Verhältnissen niclit mit in 
Rechnung gezogen. Zusammengezogene Takte werden natürlich für 
voll gerechnet, z. B. _ v> li_ l_ v> I _ aII d. h. vier Takte zu je 
S Moren =^12 Moren. 

4. Die Zalil der rhytlimisdien und musikalischen Sätze ist 
also eine sehr beschränkte, doch wird die grösste Mannigfaltigkeit 
erzeugt durch die naelrisdie Gestalt der Takte. 

Manche dieser Formen sind besonders häufig und charak- 
teristisch; dieap haben nun auch ihre bestimmten Namen erhalten. 
Wir werden letzlere, wo sie nicht zweideutig und desshalb unbrauch- 
bar sind, im nächsten Abschnitte kennen lernen. 

Hier sei nur kurz in Erinnerung gebracht, dass die langen 
und kurzen Silben nicht nach Belieben notirt werden können. Wenn 

z. B. die choreische Reihe ^ v^_v^_^ 

5* 
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gegeben ist, so ist nicht im entferntesten an 

ZU denken, da der irrationale Takt nicht an ungerader Stelle stehen 
darf (§ 13, 2. 16, 1). Es bleibt also nichts übrig, als zu notiren 

^ :i_-li^l_-v^l_wl_wll 

oder richtiger 

w :L_ iL— l__wl_wl\ I_-A|I 

Solche Regeln werden bewiesen 1) dadurch dass die gesammte 
Litteratur keine Erscheinungen zeigt, die ihnen widersprechen; 
2) aus der innern Wahrscheinlichkeit, die in dem musikalischen 
Sinne liegt; 3) durch die grossen eurhythmischen Resultate, die 
sich an sie knüpfen. Denn jede Wahrheit bringt neues Licht; 
willkührliche Hypothesen aber machen alles dunkler und fuhren 
zuletzt in ein Labyrinth, in dem vergeblich der leitende Faden ge- 
sucht wird. — Man wird also nicht zu befürchten haben, dass die 
rhythmischen Notirungen in § 22 auf willkührlicher Deutung be- 
ruhen. 



§ 22. Bemerkenswerthe und gebräucMiclie Sätze. 

1. Dactylische Sätze. 

Rein dactylische Strophen bestehen besonders aus Tripodicn 
und Tetrapodien; seltner ist die Pentapodie, noch seltner die Di- 
podie (nur als „Mittelspiel", s. § 32, 4). 

Die Pentapodie als selbständiger Vers mit Zusammenziehung 
nur im ersten Takt heisst SaTcqptxov TsoaapeaxaiSexaauX- 
Xaßov. — Theoer. Id. 29 besteht daraus: 

xocpipie xp*^ pie^uovxa^ aXaS'^a^ s'pipLevai. 

2. Dorische Sätze. 

Die Hauptsätze, woraus die dorischen Weisen bestehen, sind 
folgende : 

L Die dactylische Tripodie. 

V> W I w w I __» 11 
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Find. Ol. VIII. Ep. ß': 

el( 5' ^acpouae ßoaaooc* 
Oder kalalektisch: _wv>l_v>wl__7:ll, im Innern der Verse 

ib., Str. ß': 
xcova Saipiovfav. 

Hier sei noch im Allgemeinen bemerkt, dass Katalexis im Ausgang 
der Verse und in ilirem Innern, wo sie immer durch Verlängerung 
<ler letzten Silbe erreicht wird, dasselbe sind, so dass es genügt, 
<lie erstere bei den verschiedenen Arten von Sätzen zu notiren. 

II. Die epitritische (dorische) Dipodie und Tetrapodie. 

i-wl II oder L_ wl_-7vy, 

i^wj li—v^l II oderi^v^l li_ wl-^T^II, beide Sätze 

duch mit Auftakt 

III. Das erste Enkomiologikon 

— ^ wl — w wl II— wI II 

UQd das zweite Enkomiologikon: 

L_ wl l__w wl__w v^l H 

ßeide Sätze auch kataleklisch. Find. Ol X, Str. a : 

IV. Der Jambelegus ('lajJLßeXsyo^). 

:i wl I w wl wwl Xll 

Find. Nem. I, Str. a : 
KXetväv Supaxoaaav S'aXo^ 'OpTuy^a. 

V. Auch der nicht seltne Gebrauch der dactylischen Di- 
podie ist zu bemerken; ausserdem kommen manche andere 

Satze vor. 

> 

3. Anapästische Sätze. 

Da diese einen eignen „Typus" bilden, so werden sie § 31 
iur sich behandelt werden. 

4. Spondeische Sätze. 

Die echten Spondeen scheinen meist in Telrapodien und Tri- 
podien aufgetreten zu sein. Ein Beispiel siehe § 10, III. 
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Die Spondeen mit Auftakt, eine Abart der Anapästen, beson- 
ders in tragischen Monodien (nameötlich bei Euripides) gebräuch- 
lich, können in einem kurzen Leitfaden, der den Bau der Monodien 
ausschliessen muss, nicht behandelt werden. 

5. Ghoreische Sätze. 

Choreische Strophen sind besonders von Aeschylus ausgebildet 
worden. Sie bestehen fast nur aus Tetrapodien und Hexapodien, 
deren bemerkenswertheste Formen sindj ' 

A. Tetrapodiea Die Nomenclatur, wie bei den Hetapodien 
nach § 10, VU. 

— v^l — wl_>v>l__v^ll Akatalektischer trochäischer Dimcter. 
Ko\)(ihoQ TS yo^ Ivotxoi. Aesch, Prom. 11, Str. y'. 

_ w I _ V2/ 1 __ w I __ A II (viel häufiger). Katalektischer trochäi- 
scher Dimeter. 

(JiavTLv ouTtva ^^^yüv. id. Ag. /, Gstr. y . 

^:_wI_wI__wI__aII Janlbischer Dimeter. 
izd xaT^X^sc i^ tcoXiv. id. Sept. IX^ Epod. 

Seltner sind fallende Dimeter .^:_wI__wIi_I_aII und 

_ w I __ w 1 L-. I _ A l( . 

Dann kommen noch mannigfaltige Formen mit Auflösungen 
und Synkopen vor, z. B. 

(Jievst 8' OLyioyjccd tI piou 

[xepipiva vuxTKjpeqps^. id. Ag. 11, Gstr. y, 

w:l_Il.I__wI__aII 
ISscj^G) 8' el; ußptv. id. Suppl. I, Gstr. &. 

v^ : L_ I _ v> I L— I _ A II 

Tcpoxewat xaTaxTa(;. id. Sept. IX/ Pro. 

> : L_- I L_ I L- I L_ II 

TcpocJTopvoi aroXpiot. td. Cho. I. Str. a . 

«^ V-/ \^ I \^ I V-/ I A II 

9^Xaxo^ eupisvsaTaTou. id. Ag. VII, Str. ol. 

V-/ V> ^^ I 1 \ K^ \^ \^ \ A 11 

ToSe piß^oc, TtapoxoTctJt. id. Eum. III, Str. ol. 
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B. Hex apo dien. Zu bemerken ist, dass die gewöhnliche 
voH endende oder katalektische trochäische Hexapodie (tr. Trimeter) 
kaum vorkommt. Sonst sind die gewöhnlichen Formen, deren 
Benennungen jeder sich leicht selbst bilden kann, bei Aeschylus: 

Tc62r«v ii |xot y^voit' äv aft^o^ ^povo^; Suppl. VII, Str. ß'. 

Tov 5' £v6V Xupo^ o[i.oc ufJivij^SsL Ag, IV ^ Gstr. a . 

w :__v-»li I__-v^I__wIl-I — All 

avo^ 5' & Tcp^ßu^ t65' cItcs fuväv. ib, I, Str, h\ 

^:i— Il-I^^I — ^Ii— I — All 

Atö^ TcXayav Sx^^^tv elTcetv. ih. II, Str. ol. 

w:_wIl-.I_wIi_I — v-»I_aII 
XiTcouaa 5' aatoiötv doTr^öTOpot^. t6., Str. ß'. 

w:__v^Il«I_wI_v>I — wl — All 

lo IcS, Söfjia 5o(jLa xal 7cp6(x.ou tfr. 

6. Jonische Sätze 

und 

7. Choriambische Sätze. 

Dipodien sind häufiger, als Tripodien. 

8. Dichoreische Sätze sind unter den choreischen mit- 
*^egriffen; vgl. § 10, VH. 

9. Päonische Sätze sind bei Aeschylus selten und meist 
-tripodien. Bei Aristophanes kommt ausser der Dipodie und der 
^twas seltneren Tripodie auch die Pentapodie vor. Beispiele siehe 

§ 10, vm. 

10. Die Bacchien, selten, kommen fast nur als Dipodien vor. 

11. Logaödische Sätse. Sie sind zu den allermannig- 
faltigsten Formen entwickelt, von denen es genügt, eine kleine Aus- 
wahl zu geben. 

A. Dipodien. Eine solche isl 

-^v^l__ wii, der versus Adonitis, welcher die Sapphische 
Strophe schliesst. 
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B. Tripodien. 

-^wl_wl-.wü, katalektisch -^wI_wI__aII erster 
Pherekrateus, $epexpaTeiov. 

ßupaoTOvov xvxX(ii)(x.a. Eur, Bacch, I, Gstr. y. 
atXtvov aIXtvov. So. Aj. IV, Str. ß'. 

__ ^1-^ w l_ wll, katalektisch __ ^1-^ v^ l__ aII zweiter 
Pherekrateus, 'AptaT09avetov. 

TZfxiib^ Suaqpopov ärav. So. Aj. IV, Gstr. ß'. 
iyiJ:lcx(d'^ av^|xcdOV. id. Ant. I, Str. ß'. 

Daneben Formen mit zwei kyklischen Dactylen, mit Auftakt 
und Synkope, z. B. 

Tiou afayfov Sqpopoi; Eur. Rhes. I, Str. 

^ :-wvy|-v^v>l aU 

TIC ß^^' ^^ ITavS^otSav; ib. 

w : l— I -x^ w I — A II 

Tcov^ Tp\)xo|*'ß'^o<« "So. Aj. /F, S/r. a . 

w : l_ I -w v> I __ w II 

TeXeuxöatv ^v oXßo. Eur. Bacch. V, Ep. 

Endfich kommen manche Sätze ohne kyklische Dactylen vor, 
dann aber gern mit Tribrachen; so findet sich Aj. III, Str. y die 
Form: 

w i \^ w vyl >l aII 

G. Tetrapodien. Sie sind am häufigsten. Die Grund- 
formen sind: 

-^w l_v^l_.^ I_ wl! und -v^w l__^ I__wI_aII, erster 
Glykoneus 

vtlv Y&p ^|xot |x^ei x^psSaat. So. Aj. V, Str. 

ai|JLaXov e75ov jv x^PV- Anacr. 

_-^l-^wl_w i-_wll und __^l-^^l_ wI^aII zweiter 
Glykoneus (die katalektische Form auch: 'Avaxpeovxeiov 
ixToauXXaßov). 

CffOil^fl irrpxi (x.e 7cop9Upe'n. A»acr. fr. 14. 
Die akalalektische Form kommt kaum vor. 
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Häufig sind fallende Tetrapodien, wie 

-^l-^v^lL-l_All 

Xa yXauxÖTCtc 'AS'avoc Oed. C. JII, Str. ß', 
wo an einen Pherekrateus (__^l-w w l-_ w) nicht zu denken ist. 

Dann treten oft mehrere kyklische Daclylen auf, ja selbst alle 
vier Takte können daraus bestehen. So 



\^ • 



I 



I 



l_-ll 



^uvaXyelv (JisTa Tou5e Tuicetc. Aj, 11, Gslr. 

während andererseits logaödischen Strophen auch scheinbar ganz 
choreische Sätze beigemischt sind, z. B. 

w : v^l—^l — wIl_II__v^I_wI_wI All 

ofxotov ßöT6 TcovrCav ol5|*,a 5ua7Cv6ot< oTav . . . Ant, III, Str. a . 

Unerschöpflich ist namentlich Euripides in Formen, um Ab- 
wechslung in sonst zu gleichförmige Reihenfolgen zu bringen. Ein 
del sei Bacch, I, Ep, [aYaXX6|JLevoi ^ov] 

Xoto^ S-ffav euxAa5o^ 

Cepbc Cepa TcatypiaTa 

ßp^pt-T!)» ö^voxa 9otTatftv 

slj 8po^ d^ opo^' i^8o|x^va 8' apa 

TcoXo^ Ztüu^ Spia |xaT^i fopßaSi 

xuXov &y&i TaxuTcouv oxipnqiJLaai Baxxa. 



v^ • 



— \^ v^ 



V-/ v^ v-* 



v-* ^^ V-» 






_ > 



wll 
All 
All 
A 11 

^11 



Il-.I_aII 



Zu bemerken ist noch die Tetrapodie 

^:-v^ v^ l_ v^ l_w l_wll, [x^Tpov npa§£XX£tov, 

Welche in der äolischen Poesie mehrfach zu Strophen in gleich- 
iiiässiger Reihenfolge Anwendung fand. 
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TcXiqpT]^ (xsv ^qpafve^' de aeXava, 

aC 8' (Sc ^epl ßw|Ji.ov cora^aav. Sappho. 

Ferner die beiden Tetrapodien, welche in der „Alcäischen 
Strophe" (§ 29, 4, 11) vorkommen: 

^:-_wl__ ^l_N^I_-wll Alcaicus enneasyllabus und 
-^ w 1-^ w l_ v^ I— wll Alcaicus decasyllahus. 

& Bux^t, 9appiaxov 8' apWTov 
olvov ^vsücapisvoic pie^ucj^v. Ale. 

D. Pentapodien. 

Die Pentapodien bildeten Lieblingsthemen der äolischen Lyrik 
in folgenden Formen: 

1) __^l-^^ l__o 1— w 1 — w(l Phalaeceum hendeca- 

syllabum, 

IlaXXa^ TptToyevet', avaaa' 'A^va. Skolion. 

2) _ w l_^l-v^ w I— v^ l^ ^^ II Sapphicum hendcca- 

syllabum, 

TuoixtXdS'pov', dtS'avaT 'A9po8£Ta. Sappho. 

Es wird hieraus besonders die „sapphische Strophe" gebildet 
(§ 29, 5, n). Dass nicht an eine Hexapodie mit Verlängerung in 
der vorletzten Silbe (__ ^ l_,^l-ww l__ w Ii_I_a.II), zu der wir 
neigen, zu denken sei, zagt der letzte Vers dieser Strophe: 

__wl — ^l-^v^!-_wl«.wH-^^^l_wH 

Tiuxva 8iveuvTec TCtep' m copavo al^iifo^ 8ta yJaao. Sappho,, 

wo die Kürze im fünften Takt, da sie den Vers nicht schliesst, 
nicht als Länge gelten kann, folglich auch nicht einen selbständigen 
Takt bilden kann. 

3) ^ :_ v^ l_,^l-w w I— w l_ w II Alcaicum dodeca- 

syllabum. 

toTcXox' iyva pi6tXtxoei8c ^aTC^ot Ale. 

4) w :_ w l_>^l-^ w I— v^ I>_a!I Alcaicum hendeca- 

syllabum. 

ou XP^ xaxotat ^vjjlov ^TCtxp^v. Ale. 
Hieraus die „alcäische Strophe" (§ 29, 4, 11). 
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In der chorischen Lyrik ist die logaödische Pentapodie zwar 
verliältnissmässig nicht liäufig, doch in mannigfaltigen Formen ent- 
wickelt. Wir merken aus Sophokles: 

Aj. 11, Sir, 

-^v^l i— l-^wl I— I_aII 

TÖv (jLeydcXov Aavaßv utco xX7)fopi^vav, 
Tav 6 (X^yoci; \l\)^o^ a^et. 

Oed. CoL I, y': 

— r>» KJ I — V-» v> I L_ I V-» v>» v-/ I A 11 

ß|jLOt ^yo, t{ Tzd^Qy T^)cvov ^picSv," — 
dXX' ^peS* ou yap l^o xaxoxpufav. 

E. Logaödische Hexapodien kommen ebenfalls in mannig- 
faltigen Formen und etwas häufiger als Pentapodien vor. Als Bei- 
spiol^ mögen zwei Stellen aus dem Ajax und der Antigone dienen: 

Aj. /, Ep. 

-:>i-^v>i_wi__v^i— v^I—aii 

äXX' äva i^ £5pavoVy otcou (JLOxpafcAV 





Ant. III, Str. ol: 


> : 


— V^ K^ 1 — V-/ V> 1 V^ 1 V^ 1 L.- 1 A 1 




wl > l-v^wl-^ wl 1 . 1 All 




— N-/ 1 > 1 -^^ v-* 1 — v-^ %»y 1 — ^<y 1 _ v^ II 



6u5a((JL0vec, olai xaxöv ayeDtfro^ alov. 
ol^ yap av aeiaS^ i^eoS^ev 56(1.0^, axa^ 
ou54v ^XXefTüsi ysvsacj ^tcI tcX^Jj^o^ epTcov. 



§ 23. Der Taktwechsel. 

1. Da die deutsche Sprache keine genaue Quanlilirung aus- 
gebildet hat, vielmehr nur, wo es sich um Unterscheidung langer 
und kurzer Noten handelt, die letzteren mehr den „betonten" Sil- 



I 



i 
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ben zuertheilt werden, so kann sie den Rhythmus wie er sich in 
Reihen mit Takten von verschiedener metrischer Gestalt offenbart, 
nur unvollkommen zum Ausdrucke bringen. Wir müssen desshalb 
oft, wo es sich um Erkennung rhythmischer Thatsachen handelt, 
zu Tanzweisen unsere Zuflucht nehmen. 

Der „Rheinländer" zeichnet sich dadurch vor anderen Tänzen 
aus, dass er aus Vq- Takten von wechselnder Form besteht. Ein 
Theil der Takte hat nur Einen Haupt-Ictus; ein anderer Theil einen 
starken Neben -Ictus, so dass sie gleichsam in zwei %-Takte zer- 
legt sind. 

Nehmen wir den ersten Theil des bekanntesten Tanzes die- 
ser Art: 





^^m 



In metrischer Schrift: 

vi/ v-* Ni/ N-/ I vi/ '^ v>v-/ s-/s> I O v^ ^^\^ \^^y I ö VA-/ '^ A 11 



II 



Nach diesen Icten werden bekanntlich die verschiedenen 
Schwenkungen beim Tanze gemacht, und das ist ihr eigentlicher 
und ursprunglicher Sinn. Durch sie gewinnt aber auch die 
Musik ihren Charakter, und dann üben sie ferner den grössten 
Einfluss auf die metrische Gestalt der Takte und können daher 
ihrerseits auch aus dieser wieder erkannt werden. 

2. In der griechischen Poesie sind Sät^e aus wechselnden 
y^- und 74" Takten, d. h. aus Jonici und Dichoreen sehr beliebt. 
Die letzteren, wo sie vorwalten, sind dann immer noch leicht durch 
den jonischen Auftakt (aus zwei Kürzen) kenntlich, z. B. ist dann 
die Reihe ^ 



v> \^ 



y^ — .^ 
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nicht ZU bestimmen «, 

^>^:__wl — vy|_v>ll, sondern 

Ueber die Anwendung der gebrochenen Jonici (dcvaxXcifUvoi) 
in der griecliischen Lyrik ist § 30 zu vergleichen. Viele der ana- 
kreonleischen Gedichte sind in diesem Metrum geschrieben. 

Die diesen Weisen eingemischten Dichoreen dürfen die Formen 

— > — w I und 
L-. ^ ^ I oder _ w i_ 
Ilaben. 

Aesch. SuppL IX, Gstr. ol: 

Sehr selten wird auch ein Choriamb beigemischt, also ein 
^/^"Tdki mit noch anderen Ictenverhältnissen, und eben so selten 
der zweizeitige Auftakt verkürzt oder weggelassen, wie Aesch, 
SepL VI, Str. a: 

7c^9pixa Tav uXea^oixov 

w : wi I w w Ilja"II 

WO die seltenen Formen gehäuft sind. Aeschylus beginnt gern mit 
solchen scheinbar regellosen Reihen seine jonischen Strophen — 
eine Erscheinung, die nur in einer ausführlicheren „Compositions- 
lehre" ihr Licht erhalten kann. 

Rechnet man nun dazu, dass auch die echt jonischen Takte 
Auflösungen und Zusammenziehung der beiden letzten kurzen Silben 
zulassen, so wird begreiflich, dass jonische Weisen metrisch sehr 
mannigfaltig sein können. Die Takte sind in folgender Reihenfolge 
nach ihrer Häufigkeit geordnet: 
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3/4- Takte. «/g- Takte. 

j;] ' 



--IJj;^ -;--}j/j'N 



_ > -_ w 

I I n n 

\^ K^ \^ '^^Z 






v^ v-» \-» 



v_/ v-/ 



Der üebergang in Dichoreen heissl „Brechung** (dva>cXaaL<;). 
Zu beachten sind folgende bei den Lyrikern gebräuchliche Sätze 

7C0TL xav (xarep' 19a. Ttw. 

2. ^w:_vv— v^l xll Jonicus anaclomcnos. . 

'Atco (xouaixöv [jLsXa^pov 

XoyLXOt vsoi (JioXsLTS {Anacr.) 

Ein gutes Beispiel des Wechsels der Takte ist Pers. l, Ep. 

AoX6(JiY]TLv 8' aTuarav ^sou Tt^ arJjp ^vaxbi; aXu^si; 
TL^ xpaiTCvw TzohLy 7U7)8if]|JiaTO(; evi%&Tf\Q^ avaaöov; 
91X69PÜV yap Tcapaaa^vst ßpprbv ct(; apxuoc^ äta?, 
o^ev oux saTLv uTcep^ev dAu^avra 9UYstv. 



v> v_/ 



V-/ ^y I } ^^ <^ II __ V> ^s>' I A II 

w v^l_-_ w v^ll_^_wl All 

v^ v^l__, w wH ^ wl 7:11 

V^ ^ 1 LJ N^, W II V^ V^ I .LJ "Ä II 



Ein Beispiel der seltenen Zusannmenziehungen und Auflösungen 
ist in dem enthusiastischen Gesänge, Eur. Bacch. III, Ep. 

8i.aßa<; 'A^iov el\iaao[Livou; MaivaSa^ a^sL 
AuStav TS, Tov su8aip,ovL«^ oXßo86Tav 
Tuaxspa TS, tov sxXuov sultcttov xd^OL"^ 
\>haav^ xaXX^aTotai XiTcaivstv. 






\^ \^ 
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V-/ X^ I V^ K^ II V,« K^ I A II 

v-^ v^ I v-/ vy II S-» <^ I I I 7\ II 



> wl I, Tvll 

_- I LJ w vy I Tvll 



Um wird aur Rhythm findea, wena man den Silben ihren 
Notenwa'lh gibt! 

3. Analog ist der Wechsel päonischer und bachüscher Takte, 
wovon bei Pindar, OL IL {Str. ol) ein schönes Beispiel: 

'Ava§t96p(jLiYT6< V^ot, 

T^va S'sov, t£v' i]poa, x^va 5' avSpa ^ceXaSiqaopisv; 
^Toi nfoa |x4v Atoc* 'OXupiTctaSa 5' cöraaev ""HpaxX^T]^ 
axpo^tva TcoX^piov. 









_!_ w _l_Srll 

__ v^ I __ N-/ I v^ v^ v-/ 11 \^ V^ ■V-' I Ai II 

V> __ I \^V>>-/| V-/ V^ N-/II N-/ I _— <^ I — ^' II 

V^ __ I V^ \^ V«/ ..^W 

4. Ganz anderer Art aber ist der Wechsel von Takten, die 
eine verschiedene Ausdehnung haben. In der griechischen Poesie 
ist nur eine Art Satz mit solchem Wechsel gebräuchlich, der so- 
genannte Dochmius (SoxH-to^)» dessen Grundgestalt ist: 

w : v> I A II , 

also ein Bacchius, mit folgendem Choreus. Folgen mehrere Doch- 
mien in einem Verse auf einander, so sind sie meist dureli den 
„Einschnitt" von einander getrennt, 

wi wl , ^11 wl All 

Auflösungen sind häufig, am häufigsten ist die Form 

v^ : v--» v^ 1 \^ I A II , 

seltner Formen wie 

vjr ; __ \u \j \^' \ A II , 

v-/ ! v-/ '^ *-> v-/ \^ \ A II , 

w;y^ wwwlwv^A U. dgl. 

Der Auftakt darf, wie gewöhfidich, irrational sein; aber auch 
die letzte Kürze, weil -sie fast als Auftakt des folgenden Dochmius 
gilt (Einschnitt) und sogar die zweite Kürze, da sie fast als Auftakt 
des Choreus gilt. Recht also sind auch Dochmien wie 
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> 



> 



.>I-_aII 

wl_>, >|l ^^l_All 

> l_All 



Hiernach hat Seidler (dem, noch mehr als den alten Hetrikern, 
jede Länge, auch wo sie irrational ist, eben weil sie als „lange 
Silbe '^ auftritt, auch als eine metrische Länge gilt), 32 verschiedene 
Formen aufgestellt, die aber bei weitem ;iicht alle in Gebrauch sind. 

Ausgang mit vollem Takt ist sehr selten/ Bemerkenswerth ist 
aber, dass im bacchiischen Takt die erste Silbe die zweite absor- 
biren kann, eben so, dass der choreische Takt Zusammenziehung 
haben kann: 

v^ : Lj w I _ A II und 

w : ^\ 1— II v> I __ A II 

Aesch, Eum. /, Gstr, 7': 

^Ytco TS yav 9uycI)v ou^tot' iXeu^epourat. 
TuoTtTpoTcawi; öv 5' srspov ^ xapqc 
[jitaaTop' iY^zvr[ tzolc&xoul. 



v-/ . v^ \-/ 



I _, > H w w -_ v^ I — v^ II 

v^ : vy v^ — _ v^ I — , v>» II v-» vy vy I A II 

1— wll wl_ AH 



V^ « I I \J 



5. Dochmische Sätze kommen noch in folgenden abweichen- 
den Formen, wenn auch selten, vor: 

L Der erste Takt kann ein Päon sein (päonischer Doch- 
mius), wobei auch noch der Auftakt fehlen darf. 

Sept. IV, Str. ß': 
67ü6uxo|Jiat 87] T^8s (Jisv suTüxelv. 

_ I ^, > II w vy _- v> I _ A II 



vy • v-/ 



II. Der erweiterte Dochmius hat den bacchiischen Takt 
doppelt. 

Eur. Bacch. VIII: 

'Avaxopeuao(xev Boxx^ov, 
avaßoaaej|Jiev ^u|ji9opav. 



wiww > I v^l All 

vyivy v^ > I Oll All 
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HL Der Amphidochmius besteht entweder aus zwei fuuf- 
theüigen Takten, die einen dreitheiligen einschliessen, oder um- 
gekehrt aus zwei dreitlieiligen Takten, die einen funflheiligen ein- 
schliessen. 

Aesch, Eum. I, str. ß': 
sTwj^ev 86cav 8t9pY]XaTou. 

v-/ '. Ky I v> 1 v^ II 

. Eur, Med. I: 

iizol (jioi 9{Xov x^xpavxaL 

\^ : v^ I v^ I aH 

Eur. Bacch. VIII: 
)l£goL TüsptßaXsiv tsxvou. 

W .> V^l V^ W_wI_A|| 

IV. In dem umgekehrten Dochmius geht der dreizeitige 
Takt dem funfzeiligen voraus. 

Aesch. Eum. /, str. ß': 

xmo 9p^va(;, uxo Xoßov. 
^':^ ^ ^\^ ^ ^^W 

Weiter ist die griechische Poesie und desshalb auch die grie- 
chische Yocalmusik nicht über die ursprüngliche Taktgleichheit im 
Satze hinweggegangen, und sie erscheint desshalb im Gegensatz 
zu unserer Praxis als ungemein streng in ihren Formen. 



§ 24. Die rliytliinisclie Periode. 

1. Wir haben in den vorigen Abschnitten kennen gelernt, 
wie die gewöhnliche Rede zur rhythmischen wird 1) durch die 
Gleichheit (mindestens Gesetzlichkeit) der kleinsten Abschnitte oder 
Takte; 2) durch Vereinigung dieser Takte zu Sätzen mit nur Einem 
Haupt-Ictus. Diesen beiden Abschnitten entsprachen in der gram- 
matischen Rede das Wort und der einfache Satz. Wie aber in 
dieser die Sätze zu Perioden verbunden werden, so geschieht es 

Schmidt, Leitfaden in der Bhythmik. 6 



82 § 24. Die rhythmische Periode. 

auch in der rhythmischen Rede. Und eben so wenig ist die rhyth- 
mische Periode durch einen Haupt-Ictus kenntlich, als die gram- 
matische (§ 18, 3). 

Die grammatische Periode ist aber nicht nur ein einiges 
Ganze durch den Sinn- Zusammenhang in ihren Gliedern, sondern 
auch 1) durch die Anordnungsform dieser Glieder. Wir unter- 
scheiden namentlich zwei Formen der Anordnung: die anapho- 
rische, z. B. ama bonos, ohsta tncUeficis^ 

A B A B 

und die chiastische, z. B. ama bonos, maleficis ohsta: 

A B B A 

2) durch bestimmte Ausdehnungsverhältnisse der einzelnen Sätze zu 
einander, indem wenigstens allzu lange und allzu kurze Sätze nur 
unter bestimmten Verhältnissen zu einer Periode vereinigt werden. 

3) Dör Schluss der Periode ist durch eine längere Pause 
(stärkere Interpunction) kenntlich. 

2. Naturlich muss die rhytbnrische Periode eine viel strengere 
Gesetzlichkeit zeigen. Diese offenbart sich aber 1) in der genauesten 
Gruppirungsform , freilich nicht nach den Theilen der Sätze (wie 
oben in den lateinischen Beispielen, wo die Stellung des Ihradikats 
und Objects variirt), sondern nach ihnen selbst; 2) in der genauen 
Bestimmung der Ausdehnung der Sätze; 3) wenn auch nicht allemal 
die Periode durch eine längere Pause (Interpunction) abgeschlossen 
ist, so hat in ihr doch die musikalische Composition ihren befrie- 
digenden Abschluss und dieser lässt sich selbst im schlichten Rhythm 
des recitirten Gedichtes wiedererkennen. 

Die Kenntniss der rhythmischen Perioden (Periodologie) 
kann aber, soll sie alle Arten der Poesie umfassen, nicht ohne Be- 
sprechung der verschiedenen Typen der letzteren gegeben werden, 
und somit gehen wir zu einem neuen Abschnitte, der „Typenlehre", 
über, in welchem diese selbst zu besprechen sind und die Perioden- 
formen, welche in ihnen herrschen. 



Viertes Buch, 



Typenlehre. 



§ 25. Allgemeines über die Typen 

1. Vom Tanze und Marsche ist Poesie und Musik aus- 
B^angen (§ 6, 1). Aber, als einmal die Formen gefunden waren, 
^ der Gesang an und für sich zu erfreuen vermochte, da ent- 
^vickelte er sich auch selbständig weiter: es entstanden Lieder, 
nach denen nicht melir getanzt oder marschirt wurde. Da die 
Schrift noch unbekannt war, oder das Eigenthum sehr weniger 
längere Zeit hindurch blieb, so pflanzten sich die Weisen mündlich 
fort» als Volkslieder, und sie bewegten sich, eben da sie Eigenthum 
ganzer Stamme waren, in bestimmten allgemein bekannten, leicht 
verständlichen Formen. Es ist aber natürlich, dass diese Formen 
manches einbüssen mussten, wo sie nicht mehr als Unterlage für 
kunstlichere Tänze z. B. dienten. Manche musikalischen Gänge 
wirken auf das Gefühl wohlthuend, ohne dennoch zu Tänzen sich 
zu eignen. 

Dann trat eine neue Richtung hervor. Das griechische Volk 
hat wie andere Völker sein Zeitalter der Heroen gehabt, wo es 
unter mannigfaltigen Kämpfen sich seine dauernden Sitze eroberte 
und seine Selbständigkeit gegen andere Völker sicherte. Die reichen 
Erinnerungen an diese Zeit wurden in grösseren Gedichten bewahrt, 
in denen nicht mehr eine wohl abgerundete Melodie in infinitum 
wiederholt werden konnte, sollte dieselbe nicht bis zum höchsten 

6* 
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üeberdrusse ermüden. Die Grenzen einer solchen Melodie können 
nur durch „Strophen" angegeben werden; diese also schwanden. 
Und sie mussten obendrein schwinden, sollte nicht die erzählende 
Darstellung auf eine (für ganze Volksmassen) zu künstliche Art zer- 
legt werden, die eben der Darstellung Zwang anthat. Dennoch 
aber wurde alles, feierlich, mit singenden Noten, je nach dem Ge- 
fühle des Recitators vorgetragen. So haben wir die recitaüve (be- 
sonders epische und didaktische) Poesie. 

Als nun die Schrift in allgemeineren Gebrauch kam, da wurden 
bald auch die Tagesereignisse in den Kreis der rhythmischen Dar- 
stellung gezogen. Das Feierliche hörte auf: es waren meistens 
komische, auch wohl belehrende Darstellungen. Folglich schwand 
auch das Singende in der Recitation, welche allraälig in blosse 
Declamation überging. 

Inzwischen wurden die alten Marsch- und Tanzweisen nicht 
vernachlässigt: die letzteren bildeten sich vielmehr zu immer künst- 
licheren Formen aus, als die Culte der Gottheiten, die Feste u. s. w. 
bei steigender Verfeinerung der Sitten inimer mehr entwickelt 
wurden. Aber mit der gleichzeitigen Vervollkommnung der musika- 
lischen Instrumente und der Ausbildung des Dramas namentb'ch, 
wurde auch die rein lyrische Vocalmusik weiter entwickelt. Diese 
fand im dramatischen Einzelgesange (Monodie) eine eigenüiüm- 
liche Ausbildung. Es fehlte regelmässiger Chortanz: folglich war 
eine strenge Gliederung der Composition nicht nothwendig. Vor- 
getragen wurde sie von fachmässigen Kunstlern: folglich konnte der 
Dichter und Componist sich frei die Zügel schiessen lassen. Und 
bei der grossen wetteifernden Production jener Epoche begann 
bald, da die reine Kunst nicht mehr volle Anziehungskraft übte, 
ein Haschen nach dem Effecte. Ein künstlerisch verwöhntes Ge- 
schlecht findet Gefallen an Trillern, Coloraturen u. s. w. und an 
Dissonanzen, aus denen dann die Harmonie mit einem gewissen 
Edat hervorbricht: auch der ebenmässige Gang der Takte erfreut 
nicht mehr: daher die Dochmien und weiterhin die umgekehrten 
Dochmien, Antidochmien u. s. w. Ebenso wird oft die Regelmässig- 
keit der Periodologie unterbrochen, um aus dem Chaos die Ord- 
nung um so schöner hervorbrechen zu lassen, und zu mannigfachen 
anderen Zwecken! 

Nun aber langen wir bei der letzten Periode der Poesie an. 



§ 25. Allgemeines über die Typen. 85 

Es hat sich eine reiche Literatur gesammelt, aus welcher die späteu 
Nachkommen, selbst ohne Schöpferkraft, ihre Stoppellese halten. 
Die Culten mit ihrer feierlichen Musik, mit ihren tanzenden Chören 
u. s. w. sind im wilden Tumulte der Kriege und unter den Ein- 
flüssen einer zersetzenden Philosophie untergegangen. Die Texte 
der Dichter aber haben sich durch die grosse Flut hindurch 
gerettet 

Die kunstlicheren rhythmischen Compositionen freilich werden 
gar nicht mehr begriffen: dagegen kehrt man zu den alten ein- 
fachen lyrischen Volks -Weisen zurück. Aber man hat nicht mehr 
die Melodien dazu, man declamirt nur die Gedichte. Also man 
dichtet nach Schablonen von kurzen und langen Silben, man 
„ schmiedet" Verse als Selbstzweck, nicht für den Gesang. Folglich 
verfallt man in einen trocknen Schematism und wird, um doch 
ixgend etwas von Kunst zu zeigen, rigoros in den Taktformen. 
IDass man aber den Rhythm nicht begreife, zeigt man in der falschen 
Anwendung der Cäsur u. s. w. Dies ist der Standpunkt eines 
Koraz, eines Catull und überhaupt der ganzen späteren Zeit. 

Ueberblicken wir nun die Genesis der poetischen Typen. Wir 
erkennen sie aus der folgenden Tabelle. 

I. U. 

Marschweisen. Tanzweisen. 



lU. Rein lyrische Weisen. 



IV. Recitative Poesie. 



V. Monodien. 

IV. B. m. B. 

Artet aus in bloss declama- Wird späterhin auch decla- 

torische Poesie. malerisch. 

2. Betrachtete man nur die Reihenfolge der poetischen Erzeug- 
nisse in der griechischen Lilleralur, so sollte m£\ji zu dem umgekehr- 
ten Glauben kommen. Zuerst finden wir nämlich in den grossen 
National-Epen die recitative Poesie mächtig entwickelt (Homer, Hesiod 
— Arktinos, Stasinos u. s. w.). Dann tritt die rein lyrische Poesie 
auf mit KMinos, Archilochos u. s. w. — Die ersten Marscliweisen 
stammen von Tyrtaeos, wieder aus einer späteren Zeil. — Und 
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hiemit ungeßhr gleichzeitig hören wir von den ersten chorischen 
Dichtungen (also Tanzweisen) eines Terpander. Man sollte also 
folgende Entwicklung erwarten: 

I. Recilative Poesie. 

I 
n. Rein lyrische Poesie. 

/ \ 

ni. Marschweisen. IV. Chorgesang. 

(Taazweisen.) 

Diese Anschauung ist aber eine gänzlich unwissensdialUiche, 
da sie die Thatsachen nicht erklärt. Vielmehr sind nur dess- 
halb die Epen zuerst in die Litteratur eingetreten, weil in ihnen 
die würdigsten Schöpfungen vorlagen. Die Tanzweisen haben auch 
vor den Epen nicht gefehlt, aber da der Inhalt der Gedichte 
unbedeutend war, so wurden sie nicht erhalten. Erst als der 
chorische Tanz zu voUkommneren Formen ausgebildet wurde, ver- 
suchten sich auch grössere Talente an chorischen Compositionen, 
und diese wurden dann erhalten. So können wir die ersten und 
ursprünglichsten Tanzweisen nur ahnen aus den Formen welche 
von daher in die recitative und lyrische Poesie übergingen. 

Aus diesem Grunde müssen whr auch mit der recitativen Poesie 
beginnen und können die „Tanzweisen", d. h. den künstlerisch 
geordneten Chorgesang erst zu allerletzt besprechen. 
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1. Halten wir fest, dass auch der recitativen Poesie Gesang 
zu Grunde liegt. Die einfachste Art, wie Sätze zu einer musika- 
lischen Periode zusammentreten, ist, dass zwei sich als Vorder- 
und Nachsatz entsprechen, indem die Melodie des zweiten die des 
ersten ergänzt, auflöst, oder mit anderen Worten ihr respondirt 
Unser rhythmisches Gefühl, und so auch das der Griechen neigt 
nun dazu, entweder beiden Sätzen eine gleiche Ausdehnung zu 
geben, oder auch den zweiten Satz um einen Takt zu verkürzen. 
Ebenso verkürzen wir ja auch den Schlusstakt eines Satzes häu6g 
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(m.vd\t\^). Diese beiden Sfitze werden durch eine geringere 
Pause in der Interpunction getrennt, die entweder als Theilung 
(Siafpeaic» § 19, 2, U) oder als Einschnitt (to|jii(], 19, 2, HI) 
auftritt Am Ende des zweiten Satzes ist dann eine stärkere Inler- 
poDction oder wenigstens eine Art Abschluss in den Gedanken. 
Das Ganze aber heisst ein Vers (§ 19, 2, I). 

Die Griechen haben wie wir Verse meist aus zwei Telrapodien 
oder einer Tetrapodie mit folgender Tripodie, oder aus zwei Tri- 
podien gebildet. Man vergleiche folgende Weisen bei Salis: 

Es rieselt klar und wehend 
ein quell im eichenwald, 

_: I |LJ|__, _ir I I--7vll 

i 

3 

Traute heimat meiner liehen, 
sinn* ich still an dich zuriick, 

I I I ,11 I I l-XB 

4 

iDies sind Einzelverse, keine Doppelverse. Bei der Angabe durch 
Zahlen wo 3 die Tripodie, 4 die Tetrapodie u. s. w. bedeutet, 
cJeutet man durch unter- und übergesetzten Punkt die Pause an, 
welche die Verse von einander trennt. 

Besteht der Vers aus zwei Tetrapodien, so endet gern die 
erste mit vollem Takt, während die zweite Katalexis hat (so auch 
in der zuletzt angeführten Salisschen Weise), oder auch der zweite 
Satz hat Zusammenziehung im vorletzten Takte, eine Erscheinung 
die in der griechischen Lilteratur ebenfalls häufig ist, vgl. 3, VI. 
IX. X. XI. XIL 

2. Als Charakter der recilativen Poesie also geben wu* kurz an: 

I. Die Verse bestehen je aus zwei Sätzen, meist 
durch Einschnitt oder Theilung gesondert 

II. Es findet keine Vereinigung der Verse oder 
Sätze zu Strophen statt 
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3. Wir geben nun die verschiedenen Versarien, welche in 
der griechischen recitativen Poesie ausgebildet sind. 

I. Der dactylische Hexameter, kurz Hexameter, als 
Metrum der epischen Poesie, auch für gnomische und belehrende 
(didaktische) Poesie. — Er hat den Einschnitt, worüber bereits 
§19, 2, in. gesprochen ist, woselbst auch die Beispiele nach- 
gesehen werden können. 

Aber da die homerische Poesie noch mehr eine gesungene 
war, so finden sich viele Verse mit fehlendem Wort-Einschnitte, 
besonders wenn ein Eigenname den dritten Takt bildet, doch 
auch so; 

Od. 11, 59-60. 

Sioyevi^ Aa6pTta<J'Y|, TcoXufxiqxo^^' 'OSuaasu. 

Geben wir hier die Wortenden durch Punkte an, so wird das 
Fehlen an der betreffenden Stelle des dritten Taktes bemerkbar. 

.<^v^l .v> .v^ .1 — 11 . ^— 1 V^ *^ . I . II 

_ ^^\^. _ l__w.^il_ . wwl_w w . I .11 

In der späteren Poesie, und so besonders der Römer, trug 
man, da der Vortrag declamatorisch war, der grammatischen Gon- 
struction strengere Rechnung und versäumte desshalb den Einschnitt 
sehr selten, und fast nur bei Eigennamen. 

Anm. I. Alle übrigen Gäsuren als die § 19, 2, III angegebenen, 
sin(^ rein äusserliche Auffassungen, die ganz ohne Werth sind. 
Lehrs hat das Richtige gezeigt, de Ar, sL Hom, 2. Aufl. pag. 394 sq. 

Anm. IL Ebenso werthlos ist die Kennlniss der verschiedenen 
Namen des Hexameters je nach der Anzahl der Dactylen oder 
Spondeen. In der wahren alten Poesie kam man wohl unwillkühr- 
lich dazu, bei lebhafteren Schilderungen auch mehr Dactylen, bei 
gemesseneren mehr Spondeen anzuwenden, doch war man fem 
davon, zu künsteln. 

II. Der trochäische Tetrameter, d. i. zwei trochäische 
Tetrapodion mit Theilung. 

Toto«; dv?rp(07coiat ^ufxd^, rXauxs, AeTcrfvsG) Tuat, 

Y^yverat ^virjTot^, Sxoitqv Ze\>^ Ik i^jJi^pYjv «yY], 

xai 9poveva toI', oxofot«; eyxup&)atv Ipyjjiatfiv. Ar eh. 
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I _ > I _ v^ I _ > , IL w I _ v> I — .> I _ A 1 1 
I _ > I __ w I __ >,II— .> I __ w I - .> I — All 
I _ .> I __ v^ I - > , II _ v^ I _ v^ I — w I — A 1 1 



Wie bereits an diesem Beispiele ersichtlich, hat der erste Satz 
des Verses ursprünglich viel mehr irrationale Silben, als der zweite, 
wo man leichter zum Schluss eilt. 

Der trochäische Tetrameter tritt zuerst bei den Jambographen 
(Archilochos), dann als Metrum des Dialogs im Drama auf, wo er 
späterhin mehr und mehr durch den jambischen Trimeter verdrängt 
i?VTirde. — lieber die Benennung beider Versarten vgl. § 10, VII. 

in. Der jambische Trimeter, bei Jambographen, später- 
hin der herrschende Vers im Dialog der Dramen, besteht aus zwei 
Tripodien, gewöhnlich mit Theilung 

vy I ^^ \ v> I v-/ j I v^ I — v-^ I __ A II , 

seltener mit Einschnitt 

v> : v-/ I «^1 _i_, v^ I vy I v^ I aII 

Oder „Bruch" (§ 19, 2, IV) 

w: wl v>l wl wI_«.v>I__aII 

XJnter 100 Versen pflegen etwa 50 Theilung, etwas mehr als 25 
Einschnitt, etwas weniger als 25 Bruch zu haben. 

Der Bruch ist eigentlich mehr der lyrischen Poesie eigen; aber 
iji so kurzen Versen würde auch der Wechsel zwischen zweien 
.Arten der Gliederung noch etwas Ermüdendes haben. Die sonst 
angenommenen Gliederungsarten, welche dem Rhythm widerstreiten, 
liaben keine rhythmische Bedeutung. 

Auifaliig wäre nur, dass in der ^weiten Tripodie der irrationale 

Takt einen unregelmässigen Platz hat (an erster Stelle, was nach 

§ 13, 2 nicht gestaltet ist). Aber, in der melischen Poesie ist 

^uch jeder scheinbare Trimeter ein Einzelsatz und besteht nicht 

aus zwei Tripodien; hier also hat der irrationale Takt (sollte er 

xiberhaupt, was selten ist, vorkommen) seine gehörige Stelle. Im 

xecitativen Trimeter dagegen folgen die Takte ganz wie gewöhnlich; 

— man hatte sich einmal an diese Folge gewöhnt, — aber zwei 

gleich starke Icten zerlegen dennoch den Vers in zwei Sätze von 

gleicher Ausdehnung. Nach diesen Iclen recitirt jeder: recitirte 
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Verse mit nur Einem Ictus würden unangenehm einförmig ge- 
wesen sein. 

Um aber nicht die recitative Form als eine „melische" aufzu- 
fassen, thut man wohl, die Sätze nicht durch den doppelten Quer- 
strich zu trennen, z. ß. 

Ant. in. 

'O xotvov auTa86X9ov 'lajjnQVTji; xapa, 

ap' W*' Ti Zeuc TOV aTc' OlStTCou xoxov 

>:_v^l_wl-i-w,l__>l__wI_i.Ail 

>: v^l_>l-i-, wl wl ^^I_!_aII 

wi wl wl_i-, ^1 >I wI-^-aH 

Mit „Bruch": Aj, in. 

*Ad (Jiev, o xai AapTiou, S^Sopxoc ae 
Tcstpav Ttv' ^x^pwv apTcaaai ^Tjpofjievov. 

> ;_v^I_>I_:_v^I_vJI__v/I^aII 
>:__wI_>I^wI__>I-_wI_l.aII 

rV. Der Teirameler scazon, besonders von Ananios ge- 
pflegt, besteht aus zwei Trochäischen Tetrapodien, mit Theilung; 
die zweite hat hinkenden Ausgang (s. S. 40). 

^Eapt [Jisv xpoV^°^ dptotoc, avSr(a^ hi xet[i.5vf 

TÖv xaXöv 8' c^ov apwtov ^otpi^ ^x aux^Y](; 9UXX0U. Änan.' 

^wl_>l ^ v^l_w,ll— wI>_>Il-I_wII 

V. Der Choliambus, Trimeter scazon (§ 11, 6, I), 
bestehend aus zwei jambischen Tripodien, die letzte mit hinken- 
dem Ausgange und hat, wie«der gewöhnliche jambische Trimeter, 
Einschnitt, Theilung oder Bruch. 

'Efxol yap oux sSoxai; o5ts ko )i\oihoi^ 
Saastav, oh xetp-övt 9ap(jiocxov f fyeu^ 
oSt' aaxepY](ji touc 7cd5a^ Saae^Yjatv 
lxpuij;a(;, &; (Jiof [xy] x'p-S'cXa fiQYvuTat. Ät/^p. 

v^ r y^ I \^ 1 '-' > I ^^1 I 1 v^ 11 

^:__v>l__ >l — w, l_v>li_l wil 

> :-_wl_wl— , wl__v>lL-i— wll 

^ :^y^\ ^ >!—, wI__v^IL-I — ^11 
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VI. Der von den alten Hetrikern „überzähliger Hexameter'* 

(£$a|i.6Tpov 7ceptTT0(yuXXaß^(;, iqp^ov ir)u§7i[i.£vov) genannte Vers 
besteht aus einer logaödischen Tetrapodie aus drei kyklischen Dao- 
tylen und einem irrationalen Choreus als Schlusstakt — und aus 
einer fallenden choreischen Tetrapodie. Zwischen den Sätzen Gndet 
immer Theiluug statt. Der Vers kommt nur bei Komikern vor. 

auxo|xaTif] hi ^igei TtWpiaXXcv xat a9axov 7cpo(; aurb 

aa(fdgoL'^ov xunaov re* vaicataiv S' «v^^pixo^ avYjßqt 

xal 9X01JIOV a95'ovov ßaxe Tcapetvat. Tt&ai toI^ otYpouatv. Cratin. 

— ^ ^ I ->^ v^ I -w v^l >,ll wlv^ vyv^lL- I aII &C. 

VII. Das Metrum Cratineum besteht aus einem ersten 
Glykoneus und einer gewöhnlichen choreischen Tetrapodie. Der 
Regel nach ist Theilung vorhanden, zuweilen nur Bruch. — Es ist 
eine der Vers -Arten mit denen sich der Dichter in der Parabase 
der Komödien an das Publikum wandte. 

E5i6 xtaaoxaiT* ava$ ;caip', S(f(icx 'Ex9av'rfST^^. CraL 

Tcavxa 9opirjTa Tcavra ToX/«Y)Ta x^8s t^ X®?9- *<'• 

VIII. Das Metrum Eupolideum ist dem M. Cratineum in 
jeder Beziehung gleich, nur dass der erste Satz ein dritter Gly- 
koneus ist Seine Anwendung ist ebenfalls dieselbe. 

tzolvzoIok; 7€ fx-fjv xe9aX'rjv «v^^fxoK; ip^Tcropiat, 

XetpCoK;, foSoic, xpCvsatv pcoajJioaavSaXoK;, lote, 

xal öic;u(Jißp(ot(;, avejjwjvßv xaXu${ t' Tfjptvatc« Cratin. 

V-» I — v^ I -W v^ I 1 , il_wl__wl_-v^l — All 

__vy|_-^l-^wlL_,ll_^l__v^l_-wl_All 

v>I v^I-^v^Il__ ll__^l v^l— V^I__A|1 

IX. Der erste Priapeus, so genannt, weil er besonders 
in priapeischen Spottliedern gebraucht wurde, gehört hierher als 
Metrum der alten Parabase. Ganz dieselbe Verwendung haben die 
anderen beiden Priapeen. Er besteht aus zwei ersten Glykoneen, 
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einem katalek tischen und einem fallenden. Es findel meist „Tliei- 
lung" statt, seltner „Bruch". 

aXXd 5(atTav y]v s;fOU(y' oi x6Xaxs<; Tcpoi; h^^oLq, 
X^^ofJisv aXX' axoiiaay ß(; eafjisv aTcavxa xo[i.v(>oi 
av8pe(;* STOiat Tcpöxa [jisv ;rai<; dxoXo\)^6(; ^axtv 
dXXoTptoi; Toc TcoXXd, (Jitxpbv hi xb xdfxvov auToiS. Ew;?. Col. 

-^ w l_w l_wlL-,II-^ w I-_wIl_ I_aII seltener 
-^^^l_wl„wIL_ ll-^v^l__wli I__aII 

X. Der zweite Priapeus besteht aus zwei zweiten Gly- 
koneen, eiiicm katalektischen und einem fallenden. 

TQptanqaa (Jiev Ixpiou Astctou (jiiKpbv aKoyikdu;. Cratin. 

— ^ I -^ w I _ w I L-_,ll_^ I -w v^ I l__ I __ All 

XI. Der dritte Priapeus besteht aus einem katalektischen 
dritten und einem fallenden zweiten Glykoneus. 

o\) ß6ßY]Xo(; Q TsXfeTai Tou V60\) Atovuaou. Euphor. 
__v>I_wI-wwIl^,II^v>I-^v^Ii_I__aII 

XII. Endlich ist noch der anapästische Tetrameter zu 
bemerken, der ebenfalls in der Parabase vorkam. Er besteht aus 
einer vollen und einer fallenden anapästischen Tetrapodie. Der Vers 
hat Einschhitt. 

oaTt<; arceipo^ TOtövSs Xoywv, f} yvcSjjiy] [xt] xa^apeust, 

•}] 76vva{6)v opyia Mouaöv (jik^t' clSev jjiiqt' ^x^psuasv. A/*. jRaw. 

_:__ 1 1— — l_, — .ll_^wl_-.wwll-j|_7\ll 

— iwv^ — I l_^v>l , II __ _ I-_w^Il_jI__a'II 

_.• — _l lww_l__, __!! I_wwIi_jI_ä!I 

Der Name röhrt daher, weil man je zwei Takte als einen 
Vs-Takt zusammenfasste, z. B. 

— : 1 , _ll_w .^ — w wIlJ — TvI! 

XIII. In der alexandrinischen Zeit wurden ausserdem zwei 
jonische Dipodien ohne Auftakt und mit vielen Freiheiten (nament- 
lich auch der Brechung) zu einem recitativen Verse, dem Sota- 
de um, verbunden, z. B. 
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f^ßiQV t' ^pan^v, xal xaXbv «JXfou TcpoaoTcov. 

w ^\ s^ ^,(l_^_-wl All 

— v-/ v^ I v_/ v^ v_/ vy II *^ v^ I __ __ 7s II 

o\) xpivet hoiOLCo<; ra xax' ^^pcwcov exaarov. 

— > ^J I vy v-/ , II v-/ v> 1 7s II 

XIV. Die Call iamben, ein enthusiastisches Metrum, beson- 
ers in Gedichten an die Cybele von ihren Priestern (den TaXXoQ 
esungen, sind Verse aus zwei jonischen Dipodien mit Auftakt, 
eren reine Form ist: 



v> w: ....I , V. wU w v>lLJ7:ll 

7cpo9avö^ TouTo StSaoxov ino&ic^] ßtonqv. 

Der Auftakt ist häufig zusammengezogen, seltener der zweite Auf- 
schlag. 

l — . v^ ^^ v> «^ I , II __ v^ vy v> v^ I I I A II 

alc Svz&OL TZOLxaydxoLi xal xdhiea, xporaXa. 

Käufiger ist die Form mit Dichoreen, die auch aufgelöst werden 
können, z. B. 

ubi capita Maenades vi jaciunt hederigerae. 

CatuU hat uns [carm. 63) ein Gedicht in diesem Masse hinter- 
lassen, das natürlich nur fär die Recitation bestimmt ist. Es ist 
eine stereotype Form ausgebildet, von der nur in wenigen Versen 
abgewichen wird, und die wir aus den fünf ersten Versen des Ge- 
dichtes kennen lernen wollen. 

Super alta vectus Attis ccleri rate maria 
Phrygium ut nemus citato cupide pede tetigü 
adiitque opaca silvis reditnita loca deae, 
stimulatus ibi furenti rabie, vagus animis, 
devolvit ile acuto sibi pondere silicis. 

Dies ist die metrische Schablone; aber recitirt haben die Römer 
gewiss ganz anders, nämlich: 



94 § 27. Der lyrische Typus. 

> 



v_A^y 



: v^ I ^^ 1 L— I — , v>^ II ^-^ \ v^ v-/ >^l — aII> 

eine Praxis, die auch wir gewöhnlich beim jonischen Takte be- 
folgen! 

XV. Endlich kann noch ein Vers des Anakreon erwähnt wer- 
den, der auch dem recilativen Typus angehört, wenn er auch ge- 
sungen wurde: 

v^iw wwIl_I-wwIl— II-vyv^l-_v^lL_l__All 

<iva7c^0[i.at St) Tcpb^ *'OXu[i.;rov lüvsgvr^taci XOU901C 
8td Tov JpoT* • QU yap i[k6l mJj^ i^Asi ouvYjßav. 

4. Erwähnungswerth ist noch, dass keine Verse im fünf- 
theiligen Taktmasse in der recitativen Poesie vorkommen. Päonen 
wie Bacchien lassen sich schwer declamiren und sind desshalb, wo 
sie vorkommen, ausschliesslich lur den musikalischen Vortrag be- 
stimmt, ebenso die Dochmien. 
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I. Freie metrische Formen. 

1. Ehe wir uns mit dem Organism des lyrischen Gesanges 
selbst beschäftigen, müssen vrir eine metrische Freiheit, welche sich 
in demselben entwickelt hat, kennen lernen. 

Die recitative Poesie hat als ihr eigenthümliche Verse eigent- 
lich .nur den dactylischen Hexameter, trochäischen Tetrameter und 
jambischen Trimeter. Die übrigen im vorigen Paragraphen auf- 
gezählten Verse sind der schon weiter entwickelten lyrischen Poesie 
entlehnt, mit Ausnahme des anapäslischen Tetrameters, der ursprüng- 
lich eine Marschweise ist. Die aus der Lyrik entlehnten Verse 
sind logaödisch, und die Logaöden zeichnen sich ja aus durch die 
mannigfaltige Form ihrer Takte, die nur durch eine freiere Be- 
handlung der Silbenquantität erreicht werden kann. 

Nun hoben wir bereits § 20, 2 hervor, dass die Verse der 
eigentlichen Lyrik, im Allgemeinen aus nur Einem Satze bestehend, 
selten den Haupt-lctus auf dem ersten Takte desselben trugen. So 
wäre z. B. die Betonung 



§ 37. Der lyritche Typuf. 95 

UotxtXdS'pov' Ä?ravar 'A9po8{Ta, 

{JLKJ \k Saaiai |Jii) pi' ovfoaai Sapiva xotvta ^ufiov. 

iwl_-wl-^wl_wl_-v^ll u. s. w. 

^vollkommen unnaturlich. Auch in der Melodie musste alle Wirkung 
verstört werden, wollte man besonders kräAig anfangen und matt 
aufhören. Vielmehr, der rhythmische Satz wird eine Einheit durch 
seinen Einen Haupt-Ictus, dieser stehe wo er stehe, gerade wie der 

aromatische Satz seinen Haupt -Ictus auf den verschiedensten 

teilen haben kann. 

Man kann z. B. folgenden musikalischen Satz auf obige Strophe 
suawenden: 




IIoi - XI - Xo-^pov* öt-Sa-vaT* 'A-^po - ö( - xa. 



S. W. 

Der erste Takt erscheint so fast als Auftakt Daher wird er 
^K^Qetrisch sehr ungenau behandelt: er kann bei den alten Lyrikern 
mnicht nur aus einem ordentlichen Choreus (_^ w), sondern auch aus 
Einern irrationalen [jl. >), einem umgekehrten Choreus (c/ _«, keines- 
"^regs ein Jambus v> ^!) oder selbst einem verkürzten Choreus be- 
stehen (o w). — Man hat diesen Takt die Basis benannt, eine 
Benennung, w^be wir b^bebalten, aber in anderem Sinne. Die 
«Alten übrigens verstanden unter ßaoi^ den Takt, so dass ßaaic = 
'^coiic überhaupt. 

So konnte denn z. E der zweite Glykooeus durcli Y^nschieden- 
fteit der „Basis" vier verschied^e Formen haben, wozu Westphal, 
^pec, Metrik p. 480 Beispiele zusammengestellt hat: 

_ ^> ( ^^ ^> I _ ^ I _ A II oßxe fjtiQv &KOLkr(^ xatftv. An. fr. 12. 
— >I-wv>I_wI_aII axfXßüv xai ye^ayopiivo^. id. 
w— f-wv^l_^l_All 8poc wap^ivtoc TCoS'o. id. fr. 13. 
I -^ w I _ w I _ A II aye 8iq x^\> Ka p.oi. Sapph. fr. 45. 



vi» v> 



Diese Basis ist ebenfalls zulässig in den anderen logaödischen 
Yersen der alten Lyriker, selbst bei voraufgehendem Auftakte, wel- 
ches ein par Beispiele aus Alcius deutlich machen mögen. 
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t6 8' ivS'ev a|i.[JLec 8' av to pi^aaov 
vai 9opii][jLe^a auv [xeXaCva. 

vy I «^ «^ I V-» I — '^ »^ I v-/ 1 ^ A II 

vy : v^ I \^ I v^ I v> II 

— vy v-* I —v^ v> I __ v> I ^^ U 

^HXS's^ iyc TuepaTov yac ^69avT{vflC(; 
Xaßav t5 ${980^ XP^^^^^"^*^ ^X*^^ 
^TcetS'i] ikiyoL'^ aSrXov BaßuXovfot^ 
au{ji[jiax6t(; xsXfoac, fuaao t' ^x tcovov, 
xTsvvat^ avSpa f^a^afrav ßacjtXTjfov 
TcaXatorav aTcoXeteovra fxovov pifav 



— ^^> 

v-/ 

v-/ 

_ > 

v^ 



v^lL-ll-^wl_v^l_All 

^Ii-.II-^^I__v^I_aII 
wIl-II-^^I__^I__aII 
^Il_II-^v^I — v>I_aII 
^Il.II-ww1_^I_aII 
wIi_II-^^I_wI__aII 



\^ 



lL_ll_- 



2. Als die logaödischen Verse auch für die Recilation ihre 
Verwendung fanden, da blieb auch hier die Freiheit für die Basis 
bewahrt. Aber ein recitirter Vers, bei dem nicht ein neues Kunst- 
princip, die Melodie, herrscht, muss strenger dem Rhythm folgen, 
soll er nicht als ein prosaischer Satz erscheinen. Desshalb muss 
wenigstens die Taktgleichheit bewahrt werden: ein Takt aus zwei 
Kürzen (w w, Pyrrhichius) ist nicht mehr zulässig. Dagegen wird 
nun auch der Tribrachys (.i/ ^ v>) zugelassen, aber selten. 

Mit einer solchen Basis beginnen beide Sätze des zweiten und 
dritten priapeischen Verses (§ 26, 3, X — XI), und des eupoli- 
deischen Verses {ib. VIU), beim kratineischen Verse {ib, VII) aber 
nur der zweite Satz, da der erste mit einem kyklischen Dactylus 
anfängt, der als charakteristischer Takt für Logaöden erhalten 
bleiben muss. Aus diesem Grunde hat der erste Priapeus keine 
Basis. 

F. V. Fritzsche hat die Verhältnisse, wie sie im eupolideischen 
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und priapeischen Verse herrsclien, genauer ergründet {de versu 
Eupolideoy Rostock 1855, im üniversitälsprogramme). 

Wir werden also die erwähnten auch recitativen Metra ihrem 
Vorkommen nach genauer so notiren können: 



Metrum Cralineum: 



I _- v^ I — . w 1 1— 



_ > 

w v^ v> 



__^l_v^l-«All 



Metrum Eupolideum: 



v> 

__ > 

^-/ 

v> v^» v^ 



_^^ 



iL^II- wl__ 



^ 



l_ All 



Priapeus secundus: 



__ > 

«w» «^ v^ 



v> 



_ > 

W ^-/ v^ 



V-V 



lL_ I_a1I 



Priapeus tertius: 



_ > 

\^ \y \^ 



_^l 



v-/ 



ll-ll_ 



_ > 

v-* v^ v^ 



v^ 



ll_l_ A 



^r. Nub. 518 ^g.: 

TaXiQ^, VT] Tov Aiovutfov Tov Ix^pe^l^avTa fxs. 



>!__> I 



w 



,llw_l_wl 

l_ ll_v^l_ >l 



v^l — All 

wI__aII 



3. In der chorischen Poesie, die von kunslvoUem Tanze be- 
gleitet war, ist die Basis nicht zulässig: denn in ihr müssen die 
Takte eine genaue Ausdehnung haben, sollen die choreu tischen Be- 
wegungen mehr als ein planloses Hin- und Hergehen sein. Es ist also 
zunächst der ,,Pyrrhichius" unter keinen Umständen zulässig. Der 
strenge Tanzrhythm aber bedingt auch eine strenge Melodie, die in 
Strophe und Gegenstrophe genau stimmt. Daher müssen die Takte auch 

Schmidt, Leitfaden in der Bhythmik. 7 
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metrisch stimmen. Freilich kann der irrationale Takt dem rationalen 
entsprechen (_^), und es kann die einfache Ldnge zweien Kurzen 
gleichstehen (__ ^^ und __ ^a^) , da ohne Schwierigkeit zwei kurze 
Yocalnoten, welche etwa zweien Silben in der Strophe zufallen, auf eine 
lange Silbq in der Gegenstrophe übertragen werden (wie schon jede 
circumflectirte Silbe auch in Prosa zwei Noten hat): aber unmöglich 
können z. B. ein ordentlicher und ein umgekehrter Choreios sich 

metrisch entsprechen: denn wie Hessen J J^ und J^ J dieselbe 
Melodie zu? Folglich ist in der choreischen Poesie eine metrische 
Responsion wie :^—\ ganz entschieden unzulässig, und die sehr 
wenigen Stellen, wo sie vorkommt, haben alle einen verdorbenen 
Text und sind desshalb zu emendiren. 

Aber wesentliche Bedenken könnten doch nicht gegen eine 
metrische Responsion wie ^ tx7 obwalten, da hier die Taktausdeh- 
nung durchaus gewahrt ist und die beiden letzten Achtel -Noten 
auch leicht auf eine einzige Silbe vereinigt werden können. Und 
so respondirt denn in der That ein umgekehrter Choreus mehrfach 
mit einem Tribrachys bei Pindar und Euripides in Ghorgesängen. 
Ein Beispiel s. § 17, 5, I. 

Sonst ist der Anfang ^ _ in logaödischen Versen gewöhnlich 
wiL-.! zu messen. Beispiele stehen § 22, 11, B u. s. w. 



§ 28. Der lyrisclie Typus. 

n. Die Epoden (ol iizidhoi). 

1. In der recitativen Poesie, welche die einfachsten Formen 
sich angeeignet hat, treffen wir die primitivste Art der rhythmischen 
Perioden entwickelt, indem der recitative Vers aus zwei Sätzen 
besteht, die entweder gleiche Ausdehnung haben, oder von denen 
der zweite katdlektisch oder „fallend** ist, oder auch um einen 
ganzen Takt verkürzt jst. In der ältesten lyrischen Poesie nun, 
wie 3ie besonders von Archilochos gepflegt wurde, finden wir einen 
Schritt zu weiterer Entwickelung gethan. Der Vers ist nicht mehr 
selbständige Periode, trotz der schliessenden Pause, sondern es 
folgt ein neuer selbständiger Vers, ^um Theil in ganz anderem 
Taktmasse, der entwed^ die Melodie ßbjunden, oder einen Con- 
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» 



trast zu ibr bilden aott. Dabei kann der Vera aus zweien Sätzen 
]3estehen, die also eigentlich eine Periode iur sich bilden sollten: 
aber der neue Vers bildet einen Contrast hierzu, und so sind beide 
zu einem organischen Ganzen verbunden, das eine bestimmte Me- 
lodie hat, welche bei jedeeraaliger Wiederholung der beiden Metra 
i?viederkehrt. 

2. Wir gehen zur Betrachtung der bekannteeten überlieferten 
opodischen „Strophen" über, und beginnen mit dem „Distichon", 
das aus zwei dactylischen Versen besteht, dem „heroischen" und dem 
,, elegischen" Hexameter {Versus elegiacus), der gemeiniglich Penta- 
Twieter genannt wird, eine durchaus sinnlose und verwerfliche Be- 
nennung. Schon § 11, 6, in haben wir ein Beispiel gegeben. 

Das Distichon war vorzüglich eine klagende Weise, in der die 
sogenannten Elegien oder Klagelieder geschrieben wurden; aber 
auch die kriegerischen Gesänge eines Kallinos, Tyrtaios, Archilochos 
nnd Theognis waren zum Theü in diesem Metrum, und später 
>?vurde es immer mehr zu gnomischen Gedichten gebraucht, womit 
schon Theognis den Anfang machte und Solon und viele Andere 
folgten. Auch das scherzhafte LiebesHed wurde häufig in diesem 
Metrum geschrieben, so später die Aimres des Ovid; immer aber 
behielten diese Gedichte missbräuchlicher Weise den Namen. „Elegien". 

3. Andere Weisen wurden besonders zu komischen Zwecken 
verwandt, namentlich solche, wo verschiedenes Metrum der Verse 
oder sehr verschiedene Ausdehnung derselben die beabsichtigten 
Contraste lebendig auszudrücken im Stande waren. Da kann denn 
auch der längere Vers dem kürzeren folgen, wodurch eine komische 
Wirkung entsteht. Der Hörer erwartet nämlich nach dem ersten 
kurzen Verse einen noch kürzeren, der in geiwobnter Weis^ einen 
befriedigenden AbSchluss gäbe: aber umgekehrt, nun holt der 
Sänger — oder etwa auch der Hecitator — erst recht lang aus. 
Diese Folgen der Verse hinter einander sind eigentlich fortwährende 
Scherze, von der Art des dtTcpoaSoxiQTov. [Cic. de or. II § 255: 
sed scilis esse noHssimum ridiculi genus, cum aliud exspec- 
tamus, aliud dicitur). 

Da (tte reiche epodiscbe Litteratur der Griechen bis auf geringe 
Bruchsläoke unteifegangen ist, so werde ich die bei Uoraz in 
seinem Buch der Epoden vorkommendep Formen besonders be* 
rücksichtigen. Es sind: 
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/. Stropha jambica, besteht aus einer jambischen Hexa- 
podie und einer solchen Tetrapodie. 

Ep. 2. 

Beatus iUe, qui procul negotiis, 
ut prisca gens mortalium, 

^:_wI__^I_:v>I_^I_^I_aII 

//. Stropha pythiatnhica prima, besieht aus einem 
(lactylischen Verse von zwei Tripodien (Hexameter) und einer jam- 
bischen Tetrapodie. 

— v:X7 I — "C^U I — , \IX7 II — v^^ I vy «^ I II 

^i_-^l__^l_^l__All 

Ep. 15. 

Nox erat et caelo fulgebat luna sereno 
inter minora sidera. 

III. Stropha pythiamhica secunda: auf den dacty- 
lischen Hexameter folgt ein jambischer Trimeter. 

Ep. 16. 

Altera jam teritur bellis civilibus aetas, 
suis et ipsis Roma viribus ruit. 

__ '<o^y I «w>\^ I __j T^iT II — "^^^ I —^ ^^^ \y I II 

^:_^l_^l_^>l_^i_^l_All 

IV. Stropha Alcmania: ein dactyiischer Hexameter, ge- 
folgt von einem solchen Tetrameter: 



— »^-A^ I — V_/V> I ) \-/<^ II V>S^ I ^_ V-» V-/ I —_ __ M 

vXT" I TX7 I v-/ <^ I 11 

Ep. 12. 

Quid tibi vis mulier nigris dignissima barris? 
Munera quid tibi quidve tabellas . . . 

V. Zweizeilige Strophen, in denen der längere Vers auf den 
kürzeren folgt, hat Horaz nicht angewandt, sondern aus ihnen, in- 
dem er zwei solche Gruppen vereinigte, vierzeilige Strophen ge- 
bfldet. Vgl. § 29, 3, IL V. 
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4. Eine weitere Entwickelung ist, dass drei Zeilen zu einer 
Gruppe vereinigt werden. In ihnen gilt folgendes Gesetz: die Gruppe 
beginnt mit einem längeren Verse, darauf folgt ein kürzerer in 
abweichendem Taktmass; der dritte Vers vermittelt nun diesen 
Gegensatz^ indem er entweder zum Taktmass des ersten Verses 
zurückkehrt, oder auch wieder eine grössere Ausdehnung annimmt. 
Es sind drei Arten erhalten: 

/. Stropha Archilochia secunda, besteht aus einem 
dactylischen Hexameter, einer jambischen Tetrapodie und einem 
dactylischen Trimeter. 

^:-_v^l_^l_v^l_All 

^ V-» v-* I v>» v>» I __ A II 

Ep. 13. 

Horrida tempestas caeium contraxit et imbres 

nivesque deducunt Jovem; 
nunc mare nunc siluae . . . 

//. Stropha Archilochia terlia, besteht aus einer jam- 
bischen Hexapodie, einer dactylischen Tripodie und einer jambischen 
Tetrapodie. 

^J_wl._^I_wl_^l— wi_Aii 

\^ \^ I v-/ \^ I A II 

^:__^l_^l_wl_All 

Ep. 11. 

Petti, nihit me sicut antea juvat 

scribere versiculos 
amore percussum gravi. 

III. Stropha Archilochia quarta in ursprünglicher 
Form, besteht aus einer dactylischen Tetrapodie mit rein dacty- 
lischem Ausgange, einer trochäischen Tripodie, und einer fallenden 
jambischen Hexapodie. 

__„ \wA^ I "OCT I TXT" I ___ \^ v-» II 

__ v^ I _ ^ I __ w II 

^ : _ w I _ ^ I _ V. I _- ^ I L- I — A II 
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Archü. fr. 

Toio^ yap cptXoTYjTO^ SpO(; mo 

tcoXXtjv xax' axXuv opiixaTov l^euev. 

Die Umbildung dieser Gruppe von Horaz siehe § 29, 3, UL 

IV. Eine eigne dreizeiüge Epoden-Art ist erhalten von Ari- 
slophanes, Ran, VI: 

^:__ wi_^ ii— i__aii 

^ : __ w I _- w I L- I _ A II 
^i_wl_^l_wl_^l_wI_.A]! 

BouXeaS'6 S-^ra xotvß 
ax(Ä];<i)|Ji6v 'Apx^87]|Jiov; 

o<; iKxivffi öv oux i<f\)cs. (f^ax&pou;. 



§ 29. Der lyrisclie Typus. 

in. Die vierzeiligen Strophen. 

1. Es ist kein blosser ZufaU, dass in der griechischen wie in 
der deutschen Liederpoesie vierzeilige Verse die Grundform bilden. 
Sondern, durch die Gruppirung in vier Reihen konnte ein Eben- 
mass mitten im Wechsel erreicht werden, dass das Ganze emen 
befriedigenden Eindruck machte, und doch die Melodie Mannig- 
faltigkeit genug in sich besass, um bei mehrmaliger Wiederholung 
nicht zu ermüden. 

In der äobschen (Alcaeus, An^icreon, Sappho 8:c.) und jo- 
nischen Liederpoesie waren die vierzeiligen Strophen in grosser 
Mannigfaltigkeit ausgebildet; da aber wenig vollständiges uns er- 
hallen ist, so genüge es, die von Horaz gebildeten vierzeiligen 
Strophen kennen zu lernen. — Was Horaz selbständig gebildet oder 
geändert hat, wird kurz angedeutet und besprochen werden. 

2. Erste Bildungsform: vier gleiche Verse werden wie- 
derholt. 

Ob Horaz nach dem Musler griechischer Dichter verfahren sei, 
lässl sich nicht gewiss entscheiden, ist aber wahrscheinlich. 
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Die Wiederholung lauter gleiclier Verse streift au den Gebrauch 
in recilaliven Gedichten, womit auch in so fern Uebereinsümmung 
ist, als die Verse selbständige Perioden sind, nämlich aus zwei, 
auch drei Sätzen bestehen. — 

Die beiden Strophenarten sind: 

/. Slropha Asclepiadea prima, besteht aus vier kleinen 
asclepiadeischen Versen. 

Der versus Asclepiadeus minor ist aus zwei kalaiek tischen 
Pherekraleen zusammengesetzt, einem ersten und einem zweiten, 
mit Theilung zwischen sich. 

Horaz hat eine metrische EigenthümUchkeit, dass er nämlich im- 
mer den ersten Pherekrateus mit einem irrationalen Takte beginnt, 
so dass die Strophe bei ihm lautet: 

__> l-^v^lL«-,ll-^vy|__v^l_All 
_ > I -^ w 1 L-, II -^ v^ 1 _ v^ I _ A II 

__> I-^wIi_,II-^^1_v.I_aII 

__ > I -^ ^ I L_, II -vy v^ I _ ^> I _ A II 

Diese Regelmässigkeit beruht auf der Unkenntniss des Rhythm, 
den Horaz freilich eben so gut im Gefühle gehabt haben \^ird, als 
wir; aber er machte den damaligen metrischen Theoretikern, die 
weiter nichts als lange und kurze Silben kannten, mit der stän- 
digen Einfuhrung des scheinbaren Spondeus eine Goncession; ausser- 
dem "hat die lateinische Sprache üeberfluss an Längen, verhältniss- 
mässig Mangel an Kürzen. 

Um den Sinn der vierzeiligen Strophen begreiflich machen zu 
können, muss ich aus der „Eurhythmie" einige Sätze und Bezeich- 
nungsweisen zu Hülfe nehmen. 

Also, der Asclepiadeus ist ursprünglich eine Periode, be- 
stehend aus zwei einander entsprechenden logaddischen Tripodien, 
was durch 

• 

angegeben wird. 

Nun aber ist dennoch die Melodie nicht abgeschossen, indem 
sie vielleicht nicht im Gtundtono endigt, vielleicht auch folgt ein 
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nur analoger Gang darauf, ein neuer Yers nämlich, der dem ersten 
entspricht, was durch 




angedeutet wird, wobei der Bogen links zeigt, wie sich die ganzen 
Verse, die nun nur „ünterperioden" oder „Gruppen" sind, ent- 
sprechen, die Bogen rechts aber, wie der erste Salz im ersten 
Verse dem ersten Satz im zweiten, und ebenso wie sich die zweiten 
Sätze der Verse entsprechen. Und so geht es fort bis zum letzten 
Verse, so dass die ganze Strophe das Bild gewährt: 




Vgl. über diesen Bau § 34, 3 — 4. 

Es konnte aber auch in der Melodie die Gliederung 




-.'•' 



X 



oder 




herrschen, d. h. es entsprachen die ersten beiden Verse den letz- 
ten beiden. 

Ein Beispiel iat Hot. carm. III, 30. 

Exegi monumentum aere perennius 
regahque situ pyramidum altius, 
quod non imber edax, non Aquüo impotens 
possit diruere aut innumerabilis .... 
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wobei zu bemerken isl, dass die Strophen schleclit [durch Inler- 
punction gelrennt sind. Dass aber je vier Verse zu einer Strophe 
vereinigt sind, zeigt der Faetor vier, den alle Horazischen Oden in 
der Anzahl ihrer Verse haben, mit geringer Ausnahme, wo aber 
die Interpolation offenbar ist. 

n. Die Stropha Asclepiadea quinta besteht aus dem 
viermal wiederholten grösseren asclepiadeischen Verse. 
Dieser ist zusammengesetsA aus einem katalektischen ersten Phere- 
krateus, einem solchen Adonius und einem katalektischen zweiten 
Pherecrateus : 

an beiden Stellen mit Theilung. Bei Horaz ist der erste Takt 
immer irrational (vgl. unter 11), so dass bei ihm die Strophe ge- 
staltet ist: 

__ > I -^ w I L_, II -^ w I L— , II -^ w I _ v^ I __ A II 
__>l-^v>lL^,ll-wvy|L_,II-^vy|_v^l_All 
««> I-^^Il_,II-^w|L— ,fl-wv>l__wl_AlI 
_ > I -^ s> I L_,ll-^ w I L-,ll-^ v^ I _ v^ I _ All 

Die Gliederung des grösseren asclepiadeischen Verses ist: 



3 
2 
3 



) 



d. h., der erste und dritte Satz entsprechen sich, der mittlere hat 
eine Tonfolge für sich, welche den Contrast mildern soll u. dgl., 
vgl. § 34, 6. 

Die Gliederung aber der ganzen Strophe ist, da wieder, wie 
in dem vorigen Fall, die Verse ihre Selbständigkeit als Periode 
für sich aufgegeben haben, um in dem grösseren Ganzen „dienende 
Glieder" zu werden: 
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oder 





Hör. carm. I, 11. 

Tu ne quaesieriSf scire nefas, quem mihiy quem tibi 
finem di dederint, JLeuconoe, nee Babylonios 
tentaris numeros. Wft melius, quidquid erit, paiil 
seu plures hiemes seu tribuit Jupiter ultimam .... 

3. Zweite Bildungsform: eine epodische Gruppe wird 
wiederhol!. Hier scheint Horaz grösstenlheils der Bildner zu sein, 
während bei den Griechen die Gruppen epodisch waren, d. h. nicht 
zu vierzeiligen Versen vereinigt wurden. 

/. Stropha Archilochia prima: die repetirte Gruppe 
besteht aus einem dactylischen Hexameter und einem solchen 



Trimeter: 



«^ v> I 






n 



v-* v^ 




v^ \^ 



l_-. 



-.11 



Eine paünodische Periode, vgl. § 34, 3. 

Hör, carm. IV, 7. 

Diffugere nives, redeunt jam gramina campis 

arboribusque comae; 
mutat terra vices et decrescenlia ripas 

flumina praetereunt. 
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//. Stropha Sapphica minor: eine Gruppe, wovon der 
erste Vers eine fallende log. Tetrapodie, der zweite ein dritter Fria- 
peus, wird wiederholt. — Horaz liat auch hier, wo der irrationale 
Takt gestattet ist, ihn zur Regel geniacht, so dass die Strophe bei 
ihm die Gestalt hat: 



-wwl_vyll_l All 

— v-»l_- >l-^v^lU- ,ll-^ywl_ wIL-I— All 

-^V^I_V-»ll— I— AU 

^^l__ >l-^v^lL_,ll-^wl».wlL-l_AJi 



Hör. carm. I, 8. 

Lydia, die, per omnes 
te deo8 oro, Sybarin cur properes amando 

perdere; cur apricum 
oderit campum, patiens pulveris atque solis? 

III. Die Stropha Archilochia quarta in Horazischer 
^orm ist ebenfalls vierversig. Vgl. § 28, 4, III. Horaz hat näm- 
lich den zweiten Vers mit dem ersten vereinigt, indem sich zwi- 
schen beiden weder syllaba anceps noch hiatus findet. Die so 
entstandene zweizeilige epodische Strophe wird aber repetirt, so 
dass eine vierzeflige Strophe entsteht: 

_^l-_sLl—v^l_. v^,ll_wl_^ll-l_All 

^:_wl_^l__v^l_v.ll_l__AIl 

_^l_vi.l__^l_^,ll_wl_v.l|_|_All 

e:«.v^i — ^^_v^l-.v^lL-l-_A]l 




Hör. I, 4 

Solvitur acris hiems grata vice veris et Favoni, 

trahuntque siccas machinae carinas; 
ac neque jam stabulis gaudet pecus aut arator igni, 

nee prata canis' albicant pruinis. 
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Zugleich ist ersichtlich, dass Uoraz die Daclylen kyklisch ge- 
messen hat, denn unmöglich hätte er einen rein daclylischen Satz 
mit einem rein choreischen zu Einem Verse vereinigen können, 
und das haben die Römer wohl ganz allgemein und überall, auch 
im Hexameter gethan, so dass nur der Silbenschematism derselbe 
war als bei den Griechen. Man arbeitet nach einem vorliegenden 
Schema. Die Gedichte werden ja nicht mehr gesungen, sondern 
nur recitirt, und in der Declamalion ist der Unterschied langer und 
kurzer Silben nicht so gross; nur wer Poesie und Gesang als 
unzertrennlich fühlt und desshalb den Sinn der Formen begreift, 
wird auch rein metrisch recitiren. 

IV. Die Stropha Alcmaniaf vierversig, besteht aus einer 
Vereinigung je zweier gleichnamiger epodischer Gruppen zu einem 
Ganzen (vgl. § 28, 3, IV). 



3 



v.>v^ 



v>^> 



I v><^ I , \^^^ II <^yi^ I \^ v-* I U 

|_^X7l_- .> v> I II 

I __ 'C^CT' I ) \IAI7 II _- v^I7 I .__ v^ v^ I _— — 11 

I _ ^^ I _> w v^ I J 




carm. I, 7. 

Laudabunt alii claram Rhodon aut MytileneH 

out Epheson bimarisve Corinthi 
moenia vel Baccho Thebas vel ApoUine Delphos 

insignes aut Thessala Tempe. 

V. Stropha Asclepiadea secunda: eine Gruppe, be- 
stehend aus einem ersten Glyconeus und dem kleineren Asclepiadeus, 
wird wiederholt. — Auch hier hat Horaz den irrationalen Trochäus, 
wo er gestattet ist, zur Regel gemacht. 

__ >l-^ v>l— wl_ All 

_ > 1-^ w lL-,II^y ^-^ 1^ w 1^ All 

_ >l-^ v^l_ ^I_aII 

_ > l-w wlL_,ll-w v^l__ wI-^aI 
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carm. /, 3. 

Sic te diva potens Cypri, 
sie fratres Helenae, iucida sidera, 

ventorumque regat pater 
obstrictis aliis praeter iapyga. 

4. Dritte BilduDgs form: die Strophe besteht aus zwei 
selbständigen Gruppen, die eine Art Antithese zu einander bilden. 

Auf diese Weise ist ein bedeutender neuer Schritt zu grösserer 
Mannigfaltigkeit gethan. 

/. Siropha Asclepiadea quarta. Die erste Periode 
besteht aus zwei kleineren Asklepiadeen; die andere aus zwei zweiten 
Glykoneen, von denen der* erste fallenden Ausgang hat. Die Form 
bei Horaz: 

_ > l-w ^li_,ll-^ w l_ v.I_aII 

— . > I -^ ^ I L_-, II -v^ ^ I __ w I _ aH 

_ >l-^ ^lL_.l__ All 

__ >I-wv^I_.^I__a] 



I. /3\ n. 




b 



carm. /, 5. 

Quis muUa gracilis te puer in rosa 
p er f usus liquidis urget odoribus, 

grata, Pyrrha, sub antro? 

cui flavam religas comam . . . ? 

IL Stropha Alcaica. Die erste Periode besieht aus zwei 
'^^caici hendecasyllabi, die andere aus einem Alcaicus enneasyl- 
^^bus und einem Alcaicus decasyUabus, 



I. 5 



> 

> 



__ v>i — ^,l-v^ v^i__ v^i — All 
__v^l_^,l-^v^l_^l_-A]I 



^i__^i__ v^i_ 



v^ I — v^ v> 1 v-* 1 V-'JJ 



•) 



p 



110 § 29. Der lyrische Typus. 

carm. I, 9. 

Vides, ui alla stet nive candidum 
Soraete, nee jam sustineant onus 

silvae laborantes geluque 

flumina constiterint acuto. 

Horaz hat eine Theilung eingeführt, welche mit dem Rhyth^ ^an 
nichts zu thun hat. Sie findet sich nicht bei Alcäus, wie sch^cnz^n 
folgende Strophe zeigt: 

xep pisv yap ävtXo^ IcTOTzihoc^ l^st, 
\(xX<fto^ hi Tcäv Sa87|Xov tJSt] 
xal XaxtSec pLeyaXat. xar' airö. 

///. StropJia jonica. Die erste Periode besteht aus z\^^ ^^^^^^ 
jonischen Dipodien, die andere aus zwei solchen Tripodien. 






v> ^ I ^ A II 

v^ w I ^ TT j] 

v^ wl w wl All 



I- 2 

5/ 



I v.^I__ä1 "• 3 



P 

carm. III, 12. 

Mi^erari^m e«^ neque amori 
dare ludum, neque dulci 
mala vina lagere,, a^t exanmßri 
metuentis patruae verbera linguae. 

5. Vierte Bildungsform. Eine Periode aus drei gleiche ^ 
Versen wird durch einen vierten, der auch mit dem dritten Mer^^^ ^ 
ohne Pause zusammenhängen kann, als eine Art Nachspiel {im 
Stxov) abgeschlossen. Vgl. § 35, 1. 

/. Stfopha Asclepiadea tertia. Drei kleinere Ascl 
piadeen mit schliessendem Glykoneus. 



III. Die vieneiligen Strophen. X\\ 




_ >l-^wll_,l|-v^v^l_wl— All 

_ > I -W V^ I U-, II ^rv^ V^ I _ W I _ A II 

_ >|-^wll-,ll-^wl_v>l_AÜ 

_ >1^^v>I_-v^I__aD 

I 

carm. I, 24. 

Quis desiderio sit pudor aul modus 
tarn cari capitis? ^raecipe lugubres 
eantus, Melpomene, eui liquidam pater 
vocem cum ciihara dedit. 

IL Stropha Sapphiea. Der Sapphicus minor (2a7C9t.- 
^ov £v5exaauXXaßov), dreimal, mit schüessendem Adonius. Die Form 
J^l bei Horaz: 

5\ 

— v^ l^> l__, w^ l_ v> I— ^11 -J 



_ ^ I _ >.| __, v>^ I — ^ I _ v^ II 

_V^I__>I_^, M^l_wl-_V/I|-WN^I_-Wl 5 






2=£7C(f)5txdv. 

carm. I, 2. 

Jam satis terris nivis atque dirae 

grandinis misil pater et rubente 

dextera sacras jaculalus arces terruit urbem. 

Auch hier ist der irrationale Takt, wo er gestattet ist, zur 
Begel gemacht, und der ebenfalls regelmässig angewandte Einschnitt 
hat mit dem Rhythm nicht das geringste zu thun, sondern stört 
ihn vielmehr, wenn man ihn beobachtet, indem der kyklische 
Dactylus zerrissen ist. Bei Sappho sind die Verse, da sie nicht in 
zwei Sätze zerfallen, natürlich auch ohne Einschnitt, und der zweite 
Takt ist durchaus nicht immer irrational: 

E[oixtXö^pov' (^S^avocTaT 'A9po8{Ta, 
Tzcd Aio<; §qXo7üX6x8, X(^^Qpta( ae, 
(iV) |Ji' acouLCi [JiK] jjl' ovtatai &a|jiva TtQxvioL ^upiov, 
also 

-_ v> I -_ ^ I -^ w I _ w I «_ w II u. s. w. 

6. Da wir hiermit die Behandlung der Horazischen Metra 
abschliessen, so wird ein Ueberbück derjenigen bei ihm beobachteten 
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Erscheinungen, welche erkennen lassen, dass seine „Lieder" 
nur zur Declamalion bestimmt und nach einer bestimmten me- 
trischen Schablone gearbeitet waren, ohne dass der Dichter von 
einer Melodie beherrscht wurde, deren Forderungen er zu erfüllen 
bestrebt war, an rechter Stelle sein. 

I. Der irrationale Choreus wird behandelt als eine ganz eigene 
Taktart, in so fern er durch den rationalen Choreus nur ausnahms- 
weise vertreten wird, so beim Asclepiadeus minor (2, I), Ascle- 
piadeus major (2, II), Glyconeus primus (3, V), Sapphicus minor 

(5, n). 

U. Dass Horaz alle Dactylen kyklisch las geht aus seiner Ge- 
staltung der Stropha Archilochia quarta (3, IE) hervor. 

III. Im Alcaicus hendecasyllabus (4, II) wendet er Theilung 
und im Sapphicus minor (5, 11) Einschnitt an, beides ohne Ver- 
hältniss zum Rhythmus des Verses. \ 
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IV^ Die lyrischen Systeme. 

1. Wir sahen in § 26, wie zwei rhythmische Sätze zu der 
einfachsten Periode, dem recitativen Verse, vereinigt wurden; dann 
in § 28, wie aus zwei selbständigen Versen, die eine Art Contrast 
zu einander bildeten, einheitliche rhythmische Gruppen entstanden. 
Auch die Vereinigung von drei Versen, die in einem schönen Verhält- 
nisse zu einander standen, bildete, wie in demselben Paragraphen 
ersichtlich, eine streng abgerundete Gruppe. Endlich war aus § 29 
ersichtlich, wie je vier Verse zu einer Strophe vereinigt werden, 
deren Gliederung von festen Gesetzen abhängig ist und desshalb 
einen ganz bestimmten Charakter ausgeprägt enthält. 

Wir gehen jetzt zu den Systemen über, die wir als eine 
Reihenfolge von Versen charakterisiren , die weder in sich rhyth- 
mische Perioden bilden (indem sie nicht aus einem Vorder- und 
einem Nachsatze bestehen, die eine Antithese zu einander bilden, 
wie die recitativen Verse), noch in ihrer Verbindung zu längeren 
Reihen als wohl abgerundete Ganze erscheinen. Es sind Reihen 
von Versen in gleichem Taktmasse, meistens und ursprunglich aus 
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e nur Einem Satze. Ordnen sich diese auch zuweilen zu vier- 
eiligen Gruppen, so stehen doch diese vier Verse in keinem Ver- 
ätniss der Antithese zu einander, indem sie alle gleich gebaut 
ind. Von der ersten Dildungsform der vierzeiligen Strophen 
29, 2) unterscheiden sie sich aber, wie erwähnt, eben so be- 
nimmt dadurch, dass die Verse auch in sich keine Antithese ent- 
alten. 

Variirt wird der gleichförmige Gang nicht selten durch die 

erschiedene metrische Form der Verse (Sätze). Aber auch hierin 

errscht keine bestimmte Regel. Selbst wo scheinbare vierzeilige 

trophen gebildet werden, da herrscht unter ihnen doch keine 

enaue metrische Responsion, im Falle überhaupt verschiedene 

etrische Formen vorkommen. Wechseln also z. B. zwei metrische 

ormen a und b mit einander, so kann das erste System (die 

rste scheinbare Strophe) im ersten Verse die Form a enthalten, 

^^vährend die zweite die Form b hat u. s. w. Es kann also nicht 

c3ie Rede davon sein, dass diese Systeme genau dieselbe Melodie 

enthalten, vielmehr haben wir es mit Compositionen zu thun, in 

cJenen ein musikalisches Thema theils dfler wiederholt, theils ohne 

strenge Regel variirt wurde. 

Die Systeme oder Abtheilungen derselben werden ferner nicht 
selten durch Sätze von bestimmter Form abgeschlossen, beson- 
ders durch fallende Sätze, oder auch durch solche von geringerer 
Taktzahl. Diese Schlusssätze sind theils eine Art von Nachspielen 
(^7C(i>5txa), theils bilden sie wirkliche Antithesen. Aber auch im 
letzteren Falle entsteht kein streng periodisches Verhältniss, indem 
nur der letzte Vers (oder Satz) jener Reihenfolgen seine Antithese 
erhält, während eine solche jeder der Verse (Sätze) haben sollte, 
^ie in den epodischen Gruppen das Verhältniss wirklich ist. 

Endlich können auch die Verse hastiger auf einander folgen 
i]nd zu blossen Sätzen herabsinken, deren mehrere erst durch eine 
Pause abgeschlossen werden. Eigentliche Verse entstehen aber 
auch so nicht; denn diese Verbindung von Sätzen zu Einer Zeile 
[axtfo^) hat keine rhythmische Gliederung in sich (ist kein pt^xpov) 
und auch mehrere solcher 'Zeilen mit einander verbunden bilden 
keine Periode. 

In jedem Falle also ist das System von der Strophe da- 
durch verschieden, dass es keine streng geregelten Antithesen hat 

Schmidt, Leitfaden in der Khythmik. 8 
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Sind melirere Sätze bline Pausen verbunden, so bilden sie entweder 
keine wahren Verse, sondern nur Zeilen; und sind wahre Verse 
gebildet, so gruppiren sich diese doch wieder nicht zu wahren 
Perioden, in welche sie selbst als ünterperioden aufgingen. 

Im Systeni also ist eigentlich der Salz die höchste rhythnnische 
Einheit. 

Die Systeme lassen, wie schon aus obigem ersichtlich, eben- 
falls verschiedene Bildungsformen unterscheiden, die wir in dem 
folgenden zusammenstellen. 

2. Erste Bildungsform: Verse aus nur Einem Satz, von 
gleicher Form oder auch von verschiedenen aber nicht regelmässig 
wechselnden Formen folgen einander. 

I. Die Hemiamben, jambische fallende Tetrapodien treffen 
wir als Metrum mehrerer Lieder der Anakreontiker. 



> : 



:_^l_wli I_aII 

Anacreont. 19. 

Tcivsi 8s SsvSps' au y^v. 
7CIV61 ^aXaaaa 8' aupa<;, 
6 8' r\kio^ "iakoLcaoLv, 
Tov 8' tJXlov aeXiqvT]. 
Tt (xot fiaxsa^', sxalpot, 
xauTÖ ^eXovTt Tufvetv: 



II. Die Anakreonteen, jonische Dipodien mit oder ohne 
„ Brechung " ( avaxXaci^). 

A. Die Verse mit Dichoreen in ununterbrochener Folge: 

Anacreont. 48. 

AOTS (1.01 XupTjV ^0(JL7]pOU 

.9ovi7i(; avsu^e )^op8'^^. 
9sp£ [jLOi xuTüsXXa 5^ea[JL(5v 
9sp£ \koi vofjiouc; xspaaao, 

[JL6^U(i)V OTCG)^ Ypp^^Cidy 

Otto aoxppovoi; 8s XuaaTjC, 
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(jieTa ßapßfxov ae(8ov, 

To Tcapoivtov ßoTijao. 
86tc (jioi X\5pt|v 'OfjiiQpou 

9ov£7]^ aveuS^e x^P^^* 

B- Die reinen Formen und die mit Dichoreus in unregel- 
massigem Wechsel: 









v>> «v^ 



__Äll 

__7:ll 
__Äll 



Anacreont. 37. 

"Bs KÜ(; 9av^vT0^ «^po^ 
XaptTs^ §6ha ßpuouotv 
i&e Tzü^ xüpia ^XaaaT]<; 
ocTcaXuvsTat. YaXi^VT)- 
l'8e TCo^ vTJaaa xoXufxßa* 
i8s 7C(5^ Y^pavo^ oSeuet. 
a9eXc5<; 8' IXofji^^ T^Tav 
vsfeXov axiai 8ovoi)VTaL 
Ta ßpoTÖv 8' s'Xaix^ev spya. 
xapxoi^ yala TcpoxuTcret. 
Bpo|ji{ou orpafsv to va[Jia 
xaTÄ 9uXXov xaTa xXöva 
xaS'eXdSyv 7]v^ias xap7c6(;. 






v^* w 

^w/ V-/ v^ 

V> <jf 

v^ v->' 



v^>' 



l_ 



All 

7:11 

All 

All 
All 

_ A II 

äU 

All 

All 

TT II 
TTll 

All 

xll 



3. Zweite Bildungsart: Durch die Interpunclion wird eine 
^intheilung in vierzeilige Gruppen aogezeigl, die aber, wo, wie bei 



8* 
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den Anakreonteen, die metrische Gestalt der Sätze wechselnd ist, 
schon durch die Unregelmässigkeit in diesem Wechsel anzeigt, dass 
nicht wahre Strophen, in denen dieselbe Melodie genau wiederholt 
wird, vorliegen, sondern Systeme, in denen der Vortragende seinem 
musikalischen Erfindungssinne frei die Zügel schiessen lässt. 

I. Yierzeilige hemiambische Systeme: 

Anacreont. 13. 

OC |Ji6V xaXTjv KußnjßYjv 
Tov -fjixf^Xuv "Attiv 
^v oupeacv ßoaSvra 
X^ouatv ^xixav^vat. 

o[ 86 KXapou Tcotp' ox^ai<; 
5a9yy)9opo(.o $otßou 
XaXbv 7ci6vTe(; Zhog 
|j.e|jiYjv6Te<; ßocSaiv. 

lyo 8e Tou Auafou 
xal TOU (Jiupou xopea^ei^ 
xai TY]<; ii^Tfi £Ta{p7]C 
'üko S^eXd) (Jiav^vai. 

II. Yierzeilige anakreonteische Systeme. 

Anacr. 

IIoXioi pi6V -yjfjtlv ffi'i\ 
xp6Ta9ot xapT] ts Xsuxov, 
X0ig(^<5a(x, 5' ouxßr' TJßT] 
Tcapa, Y7]paX&c 8' o8dvT6^. 

yXuxepou 8* ouxsti tcoXXoc 
ßtoTou xpo^oc X^stTcrat* 
8t.a Tttux' avaaTaXu^o 
^afjia Taprapov 8s8otx(iic. 

'AfösG) yap ia'zi 8etvöc 
(xuxoc, apyaX^Y) 8' i^ auxov 
xa^o8o<;* xai yap eTot|Jiov 
xaxaßavTi (x-Jj avaß-^vaL 
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v-/ 


v> 




v-/ 


v-/ 


1 A 11 


«^ 


v> 


• ^^1^ 


v^ 


v^ 


1 A« 


\^ 


<^ 


• «-^ 


v>» —. 


v-/ 


1 A 11 


v-/ 


v^ 




KJ 


<^ 


1 All 


v-/ 


\^ 




v-/ 


v_/ 


1 Ä 1 


v^» 


^^ 


• — 


v^ 


v^ 


7:11 


v^ 


v-/ 




v^ 


v^ 


l t: II 


v-/ 


^^ 


• — 


v-/ _—. 


v./ 


aH 


v^ 


\^ 


:_ 


KJ 


vy 


All 


v-l» 


v^ 


• , , 


\^ — 


v^» 


Ay 


v-/ 


v> 




w_ Vy 


vy 


All 


vy 


vy 




v>» ^ 


wl 


All 



Dass V. 1 im zweiten Systeme nicht mit dem im ersten und 
dritten, ebenso V. 3 im dritten Systeme nicht mit dem im ersten 
und zweiten dieselbe Melodie haben, also nicht metrisch oder anti- 
strophisch respondiren könne, ist offenbar. 

4. Dritte Bildungsa'rt: Verse von gleicher Ausdehnung, 
aber versclüedener metrischer Form bei gleichem Takte wechseln 
nach bestimmter Regel, so dass Systeme von vier oder sechs 
Versen entstehen u. s. w., die sich aber von den Strophen immer 
noch dadurch unterscheiden, dass ihre Verse einsätzig sind. 

Die anfangenden Sätze unterscheiden sich von den folgenden 
meist dadurch, dass sie metrisch (aber nicht rhythmisch) länger 
sind: sie haben also einen Auftakt voraus; oder enden voll, wäh- 
rend die schliessenden katalektisch oder auch fallend sind. 

I. Drei volle und eine katalektische trochäische Tetrapodie 
zu einem vierzeiligen System vereinigt: 



V.I 

wl 



v_/ 



-wl_^ 

_wl — 



^l_wl 
^l-wl 
^l_v.l 



^3 



Anacr, 

Xo^öv optfiaat ßX^Tuouaa 
vtjXeö^ feuyeiC) hoyjUi^ hi 
. ^ ouSiv elS^vai ao96v; 

II. Ein katalektischer und ein fallender erster Glykoneus 
Wechselnd gesetzt und zu einem vierzeiligen System verbunden: 



\ 
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wl 
wl 

V.I 



I_ 



v^ 



^I_a1I 
I__aII 
_LwI_aII 
i_ I_aII 



Anacreonl. 66. 

'HSupieXTi^ 'Avoxp^ov, 
•if|S\)|jisX7]C 54 2a7ü9(iS* 
IltvSaptxov 8^ xi (xot \kiko<; 

auYXspaaa(; tk; ^tx^^ 

III. Fünf Hemiamben und ein fallender erster Glykoneus zu 
einem sechszeiligen System verbunden: 



v> 


', v-/ 


^— 


v-/ 


h 


__aII 


v^» 


* v^ 




v-/ 




aI 


<y ! 


v-/ 


— _ 


v^ 


h 


All 


y<^ 


'. S-y» 




\^ 


h 


aI 


K^ 


1 V^ 




v^ 


\ • 


-All 




-^^ ^ 




v^« 




„aI 



Anacreont. 38. 

'Eyw Y^wv piev sl(i.t, 
vsov tcX&v 8s 7c(vci)' 
xav |ji4v hifi xopeustv, 
2eiXY)vov ^v (JL^aoiai 
|Jii[jLou|ji8VO<; x^^^^^9 
cnc^TCTpov 6x^^ "^^^ aoxov. 

5. Vierte Bildungsform. Mehrere voll auslautende Sätze 
werden zu Einem Verse verbunden und durch einen katalektischen 
oder einen fallenden Satz abgeschlossen; — oder katalek tische 
Sätze werden auf diese Art durch einen fallenden Satz abgeschlossen. 
— Der Schlusssatz kann übrigens auch einen Vers für sich bilden, 
ebenso gut die „Vordersätze", deren letzter etwa mit dem Schluss- 
satze zu Einem Verse verbunden ist. Der Schlusssatz kann auch 
um einen Takt kürzer sein. 

Wir geben im Folgenden die Systeme aus Aristophanes, 
geordnet nach ihrer Grösse. 



/. Eq. 7. 



\y 



^l 



wi 



\^ 



ll_-^l 



l__wll_ll-,^l 



l_s^l — All 



I-aII 
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a9txvou|Ji^vot(;, 
TJv KX^v dbcoXYiTat. 

//. £7. 8. 

>^i-wwl_v>l_^Il-^^l_^.l_^ll-^wl_wl_^^ll-v.wl_J? 

_>ll-^wl_wl__^ll-^wl_^T 

'^O A'vjfJie, xaXiQV y' S^etC ap;c'iQV, ots tcocvts^ av5*p(i);rot 8£- 

8(aai a' ßöTcep av8pa Tupavvov. 
aXX' suTCapaycjyo^ el, S'(.);rs\)6|ji6v6<; re x^^P®^^ sed^aTcaTw- 

(xevoC) 7cpb<; rov ts X^^ovr' asi xs/Tjva^* voij(; hi aou 

Tca^ov a7co87]|ji6t. 

///. Ran. 8. 

_wl__^l_wl>_^^ll_wl__^l_wl_^ll_v.l:.^>l_^l_AT 
wv^w l_^l_-wl_^ll_w i_3i_v> iv.^:v^ii_^i_>i_^ i_aT 
_^l__^l__^>l_^ll_v. l^-^^>^l_v^l_^ll_w i_>i_v. i_aT 

Tavca (Jtiv 7cpb(; dv8p6<; ioTi vouv s^ovcoi; xai 9psvac xai 

;roXXd xspiTreTuXsuxoxo^, 
(jieTax\)Xiv8siv aixbv alst Jtgo^ tov sd xpdaaovra toi^ov 

/tcaXXov YJ YSYpa{ji[JL^V7jV 
elxov' äordvat^ Xaß^v^ Sv xTX'ijfJta. to 8e \i&xoLa'v^i(feo'ioLi 

;rpb^ Tb (i.aXS'axüxspov 
8s$tou 7cpb(; dv8p6(; ^aTi xat 9uff6t 0Y]pa|ji£vou^. 





/F. ic/». 9. 


»^ : v^ 


«^ w v^i w v^li_l aII 


^ : _ v> 


^l v>i ^11 v^i w L_i aI 



■^ : S^V ^ 1 v^ I yl , 

. ^llv^wI_^l_vLI_, 

^ll— ^i-ei_wi_>ii-v>^i__vJT 

Eu8at|Jiov6l y' Sv^poico^' oux %o\)ffac ol Tupoßaivee. 

TO TcpayfJta toO ßouXsu|JiaTO(;; xap;rcSaeTac yap av7]p 

iv TayopÄ xa^fjisvoc* 

xäv slöff) Tt^ Kviiaiou; 

t1] auxo9dvTY|< fiXXo^, ol(i.(Sg(dv xa^sSetTai. 
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§ 31. Der Marsclitypus. 

1. Metrisch wie rhythmisch ist der Harschtypus so genau 
und scharf ausgeprägt, dass seine Erkennung nicht die geringsten 
Schwierigkeiten macht. Im Folgenden sind die Regeln: 

1. Das Taktmass des Marschtypus ist ausnahmslos der Ana- 
päst — über dessen Bedeutung und metrische Gestalt bereits 
§ 10, II und § 11, 6, n gesprochen wurde. 

II. Alle anapästischen Sätze sind viertaktig (Tetrapodien), und 
hat der Text und die Melodie keine vier Takte, so wird genau so 
lange pausirt, bis die vier Takte hergestellt sind. 

in. Alle Verse schliessen katalektisch*oder fallend. Besteht 
ein Vers aus vier Takten, so wird sein letzter Takt noch durch 
den Auftakt des nächsten Verses vervollständigt, bis ein Vers von 
abweichender metrischer Gestalt, nämlich ein fallender folgt, durch 
den die Gruppe abgeschlossen wird. 

Besteht ein Vers aus drei oder zwei Takten, so pausirt man 
beim Singen gerade so lange, bis der Niederschlag des vierten 
Taktes voll ist, worauf dann der Auftakt des nächsten Verses den 
Niederschlag zu diesem vierten Takte noch bringt. 

IV. Hieraus ergibt sich eine metrische Regel von selbst, dass 
nämlich die viertaktigen Verse zwar mit einem vollen Worte enden müs- 
sen, das auch apostrophirt sein kann, dass aber kein Hiatus zwischen 
dem Ausgange eines Verses und dem Anfang des nächsten stattfinden 
darf. Dies ist eben die Regel für den „Einschnitt'', s. § 19, 2, lU. 

Von selbst aber geht auch hieraus hervor, dass die vorkom- 
menden scheinbaren Dipodien und Tripodien dieser Regel nicht 
unterworfen sind, da zwischen ümen und dem folgenden Verse eine 
lange Pause ist. 

2. Alle diese Eigenthümlichkeiten stehen in der engsten Be- 
ziehung mit dem Zwecke der Marschweisen selbst. Wenn der 
Soldat nach dem Gesänge marschiren will, so muss dieser 1) genau 
in gleiche Takte gegliedert sein, nach deren Icten er niedertritt. 

2) Diese Takte müssen deutlich in zwei gleiche Hälften, Nieder- 
schlag und Aufschlag zerfallen, die beide einen kräftigen Ictus 
haben, doch so, dass der eine Ictus den anderen überwiegt, damit 
man nach ihnen etwas kräftiger mit dem rechten, etwas schwächer 
mit dem linken Fuss niedertrete und auch an der Melodie (nament- 
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ich wenn man falsch geti*eten lial) immer wieder leicht erkenne, 
it welchem Fusse man niederzutreten habe: daher Anapästen, nicht 
JDactylen. 

3) Es ist aber durchaus nicht nölhig, dass sämmtliche Takte 
.^^wei starke Icten haben, es wird auch hin und wieder genügen, 
^^?irenn ein zusammengezogener Takt mit nur einem Ictus eintritt: 

enn einmal in der richtigen Marschbewegung, wird man von selbst 
ichtig niedertreten, wenn nur die Hauptbewegung durch die Me- 
odie gegeben ist; daher werden gerne Verse gebraucht wie fol- 
ender: 

v^w:-Lon^IJ-owIlLiI-L, 

4) Die Sätze müssen alle gleichmässig aus vier Takten be* 
^^tehen, damit die gerade Gliederung fortgesetzt werde: % + % 
^T^oten = 1 Takt, 1+1 Takt = Hälfte des Satzes, 2+2 Takte 

^= der ganze Satz. Nur so bleiben die Bewegungen immerfort 
gleichmässig. 

5) Hinter den Versen darf keine beliebige Pause sein: denn 
während derselben würde man aus dem Takte kommen und das 
geordnete Marschiren hätte ein Ende. 

6) Aber man kann nicht in einem Athem singen und doch 
zugleich marschiren: daher treten neben den Tetrapodien in längeren 
Marschweisen scheinbare Dipodien auf, wo man volle zwei Takte 
im Singen pausirt, während man die Takte durch regelmässiges 
Niedertreten fortsetzt, oder auch es besieht das Marschlied aus 
lauter scheinbaren Tripodien, liinter denen man immer einen vollen 
Takt pausirt, u. s. w., wie in der folgenden Aufzählung zu sehen 
sein wird. 

3. Die verschiedenen Marsch weisen sind: 

I. Der napoifjuaxoC) d. i. die fallende anapästische Tetra- 
podie. Ein Marschlied (^(JißaDQpiov) von Tyrtaeus, in welchem 
noch die ältere Form der Anapästen ohne Auflösung des Nieder- 
schlages herrscht: 






-II v^w I -II^CJ I I I I , u. s. w. 



"AysT*, o STuapTa^ suavSpou 
xoupoi TcaTspwv TCoXiTj-cav, 
Xata (jiev ituv TrpoßaXfoSs, 
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8dpu S' euxoXjJLO^ 7:aXXovTe(; 

Ol) yap TuocTptov xa STcapxa. 

IL Eine andere Marschweise des Tyrtäus, ebenfalls aus Ana- 
pästen in älterer Form, besieht ans regelmässig wechselnden voll 
endenden und fallenden Telrapodien, die desshalb als zweisälzige 
Perioden (Verse) zu betrachten sind und anapästische Telra- 
meter genannt werden. 

"ww" : —. v>w I vl^7 I TZ^ I ) "vIÄU II vXT I — Tz^zr I I 1 I j 

"AysT w 27capTa(; evoTcXoi xoupot, tuotI tocv "Apso<; x£vaav. 

Vermuthlicli wurden vier solcher Verse zu einer Strophe ver- 
bunden, nach der dann eine längere Pause, etwa von vier Takten, 
eintrat. — In der attischen Komödie spielt der anapästische Tetra- 
meter eine Hauptrolle in der eigentlichen Parabase, wo er selten 
fehlte. Hier findet auch Auflösung der Thesis bereits statt. 

Ar, Nub. 291 sq. 

o \k£yoL asfjtvat N£9sXat., 9avspw(; "jqxouaaTs (xqu xaXsaavro^. 
•fja^ou 9üV7jC a|Jia xai ßpovTYi(; (jLu^cYjaapt^vT]^ ^socj^tctou; 



\^ v^ 



I — v^ vy I \^ \^ I ) II — \y \^ I v> vy I I I I _»_, 

Oder, man kann vielmehr aus der Vereinigung zu ordent- 
lichen Perioden oder Versen schliessen, dass nach jedem derselben 
eine längere Pause war, etwa von zwei Takten. Dadurch wurde 
die Gleichmässigkeit im Marsche keineswegs unterbrochen sein. 

III. In der Parodos und Exodos der altischen Tragödie wird, 
wo Anapästen vorkommen, die Folge gewöhnlicher Tetrapodien 
meist durch eine einzelne scheinbare Dipodie unterbrochen und end- 
lich durch eine fallende Tetrapodie. (ParoemiacM«) abgeschlossen. 
Das wird eine Weise sein, wie sie häufig auf dem Marsche von 
Soldaten gesungen wurde. Nach dem Paroemiacus pausirte man 
längere Zeit, vielleicht gerade vier Takte: sie schliesst immer mit 
starker Interpunction. — Als Beispiel ein Passus aus den Persern 
des Aeschylus (V. 55 sq.): 
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To jjLaxatpo9opov t' I^o^ ix Tcaav)^ 

6etvai<; ßaatX^wc utco 7co|Ji7rat^. 

diXs-zoLi dv8pöv, 
ou€ Tcspl icaaa x^^^ 'Aataxtc 
^p^aaa 7c6^(}> ar^verai piaXfipo 
Toxiei; 8' aXoxo( S'' TjpLspoXeySov 
Tstvovra xpo^o^ xpopiiovrau 

-^ v^ I! — \^ ^-J I A I A I A, 

_ II _ w w I _ w w I L_j I _ ä: II 

II w -^ I Ä" I 7v I AT, 

II >>> w I I v^ v^ I , U. 8. W. 

In der Komödie wurde aus diesen Dimelern der eine Tlieil 
der Parabase im weiteren Sinne gebildet, welcher 7i:vIyo<; oder 
(jiaxpov hiess, eben weil alles in Einem Alhem zu recitiren war, 
ausgenommen, wo die eingemischte scheinbare üipodie einen kleinen 
Ruhepunkt gewährte, gegen das Ende des Systemes hin (doch 
nicht immer angewandt). 

IV. Der 'EvoTuXto^ („Vers für den Marsch in Waffen") 
oder npoao8taxo<; („Processionsvers"), ist eine scheinbare Tri- 
podie; der Auftakt der Verse kann auch irrational sein: 

Tov 'EXXa8o(; ayaS^sa^ 
OTpaTayov dcTc' supuxopo^ 
27capTa(; ujxvi^aopisv, w 
lijis Ilaiocv. 

> : ^ v^l w wll llTv, 

> II ^ wl w wIl—llTv", 

_ II I _ v^ w I LJ I 7v , 

> ll_^ wlLjlLjlS/r 
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§ 32. Allgemeiiies über den chorisclieii Typus. 

1. Wer weiss, ob uns in dem Volksliede: 

^Q A(v6 Tcaat S^eolatv 
TSTipi^ve, aol yap SSoxav 
Tcpcixo [JieXo<; avS^poTcotoiv 
9oval^ Xiyupalc aetaaf 
$otßoc S^ x6x9 a' avaipei, 
Moiiaat 8^ ae S^pYjv&uaiv, d. i. 

-^ w I -^ w I L- I _ A II 

> :-v^v^l_-> Il_I — All 

> : ^^ w I > 1 1 I A II u. s. w. 

nicht eine der ältesten Tanzweisen, wie Homer eben den Lines- 
Tanz beschreibt (s. § 6, 1) aufbewahrt ist? Wir haben eine syste- 
matische Folge von Versen gleicher Ausdehnung, nach welcher 
man den Reigen im Kreise tanzt — oder vielmehr marschirt, aber 
nicht mit jenem festen Tritt des Kriegers, der in den Anapästen 
seinen Ausdruck erhält. 

Derartig sind manche der Lieder, die bei unsern Volksreigen, 
ohne Pause zwischen den Versen, ja zwischen den Strophen sogar, 
gesungen werden. 

2. Aber Wechsel entsteht in dem einförmigen Kreistanz 
zuerst dadurch, dass, man nach Absingung zweier Sätze die ein- 
ander entsprechen, stille steht: und das ist der Vers, die einfachste 
Periode, über welche die recitative Poesie nicht hinweggekommen ist. 

Unsere Kinder singen: 
Mir ist eine gans gestohlen, das ist mir nieht lieb. 

I I I ,11 I iLJll 

— jetzt stehen alle einen Augenblick still, und zuweilen ist die 
Praxis, dass bei den folgenden beiden Versen: 

Wer mir die gans gestohlen hat, das ist der gänsedieb. 

-i I I l_,_II I li_jll 

derselbe Kreismarsch nach der entgegengesetzten Seite hin aus- 
geführt wird. 
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So entsprechen die nTanzbewegungen" bei beiden Versen ein- 
ander, und wer auf die Melodie achtet, der wird finden, dass diese 
in derselben Weise sich entspricht, so' dass das Bild der kleinen 
Strophe ist: 



{i 



© 



3. Zwei einander entsprechende Verse, das also ist der 
Anfang eines Periodenbaues, wie er zu orchestischen Weisen passt. 
Aber, um beim Reigen zu verweilen: so ist es nicht nothwendig, 
<3ass immer ein Rundtanz nach rechts und links mit einander wech- 
seln. Man kann auch, nachdem diese Bewegung ausgeführt ist, 
^twa von beiden Seiten des Kreises, während man einen Vers ab- 
singt, gegen einander rücken, und dann, während man einen zweiten 
singt, wieder auseinander rücken, so dass man in der ursprüng- 
lichen Stellung wieder anlangt. Beim Gesänge wird man dann eine 
Strophe von vier Vevsen haben müssen, wie etwa die Stropha 
Asclepiadea quarla (§ 29, 4, I], wo etwa die gleichzeitigen Be- 
legungen des Reigens sein könnten: 

_ > 1-^ w lL«,ll-^ .> I— v^ l_ All 

_ > l-v. v^lL«,ll--w v^l_ v^l_ a] 

__ >l-v> v.Il_I_ All 

__>l^^wl wl a]1 • 

I f * 1 

l^\ Rundtanz nach rechts. 



lA Rundtanz nach links zurück. 



n. /4 



Vormarsch. 
4 Rückmarsch. 



Ohne Zweifel müssen die Verse, die einander entsprechen, 
durchaus gleiche Ausdehnung (d. h. Taktzahl, Zeitdauer) haben, 
denn sonst würde man nicht auf der alten Station wieder anlangen 
können. 

4. Aber, ist es nöthig, dass man fortwährend sich bewege? 
Es könnte ja einige Verse hindurch geschehen, während man dann 
bei einem kleinen Nachspiele stille stände. So besteht die Slropha 
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AscUpiiulea tertia aus drei sechslaktigen Versen, denen ein vier- 
taküger folgt: 





Der letztere Vers ist ein „Nachspiel", ^7C(j>8txov, bei dem im 
Tanze pausirt werden müsste, weil ihm kein anderer entspricht, 
während dessen Absingung man dieselbe Bewegung in umgekehrter 
Richtung machen könnte, so dass man wieder auf seinem alten 
Platz anlangte. — In den Versen aber konnte man während des 
ersten Satzes vorwärts, während des zweiten rückwärts gehen: 

vorwärts oder: rechts, 
rückwärts oder: links?, 
vorwärts oder: rechts, 
rückwärts oder: links, 
vorwärts oder: rechts, 
rückwärts oder: links. 
4 Stillstand. 

« 

Ebenso hätte man mit einem Verse, dem kein anderer ent- 
sprochen hätte, und während dessen Absingung man also stille ge- 
standen hätte, die Strophe beginnen können, und dieser wäre dann 
ein „Vorspiel", 7cpoo5ix6v gewesen. 

Aber auch innerhalb einer Periode — wir wollen einmal an 
die kleinste Art derselben, den Vers, denken, — könnte ein Satz 
sein, während dessen Absingung man in den Tanzbewegungen pau- 
sirte. Dies wäre ein „Mittelspiel" [ksat^oco^. Derartig ist der 
grössere asclepiadeische Vers: 

_ ^l-^ w ii_,ii-^ v^ iL_,ii-^ ^ i_ w i_ All 



.3 

2 fJLe(7({).5ix6y. 
3 
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So unterscheiden wir nun respondirende und nicht respon- 
ciirende Sätze (die letzteren unter den Namen Vorspiel, Mittelspiel, 
iNachspiel oder TcpooSixoV; |jiea<i>Six6v, i7C(})5i>c6v). 

5. Von diesen auch noch nicht sehr kunstvollen Tanzarten 
^eben uns die lyrischen Strophen, welche § 29 besprochen 
-mvurden, einen Begriff. Sie sind als Tanzweisen entstanden und 

^^¥urden fortgepflegt in den alten, zum Theil aber in weniger strengen 
IVormen auch späterhin, als sie rein lyrisch waren, d. h. nur nach 
^er Leier gesungen wurden, ohne dass nach ihnen getanzt wurde, 
nn die Rhythmik des Tanzes hat auch ihren Sinn in der Me- 
odie selbst. Oder ist die blosse Melodie eines Tanzes, wie sie etwa 
uf einem Concerte vorgetragen wird, nichts ohne gleichzeitigen Tanz? 
nd nicht nur die Takt- Arten mit ihren mannigfachen Icten-Yerhält- 
^nissen geben den Melodien ihr eigen! hümliches Gepräge, sondern 
<^uch die Gruppirung und Anordnung der Sätze. So haben wir 
^Änannigfaltige Touren-Tänze, bei denen die verschiedenen Schwen- 
kungen u. s. w. durch die Melodie vortrefdich ausgedruckt werden. 
~Wnd was nur zu diesem Zwecke gemacht schien, das ist auch 
^3hQe ietie Tanzbewegungen von Effect, als musikalische Form. 

6. Die Chöre, welche bei den religiösen Festen der Griechen 
^nler Absingung von Liedern, welche die Thaten der Gottheit ver- 
lierrüchten, ihre künstlichen Märsche und Tänze ausführten, und 
diejenigen, welche im Drama, namentlich der Tragödie die herr- 
lichen poetischen und musikalischen Compositionen vortrugen, nicht 
mhig 'Stehend, sondern unter regelmässigen Bewegungen, die durch 
ihre Symmetrie u. s. w. einen angenehmen Eindruck auf die Zu- 
hörer zu machen vermochten: diese Chöre wurden gebildet von 
Männern, die nicht nur strenge taktische Ordnung als Krieger 
kannten, sondern auch den besseren Ständen angehörten, und dess- 
halb ein feines Gefühl für griechischen Wohlanstand und griechische 
Ordnung haben mussten. Unmöglich konnten diese durch planloses 
Hin- und Hergehen während des Gesanges auf der Bühne 
das Erhabene geradezu ins Lächerliche ziehen: es musste, wie 
gesagt, in allen diesen Bewegungen, die uns doch einmal über- 
liefert sind, die schönste Symmetrie und Wohlordnung herrschen. 
Ja, es ist zu erwarten, dass dieser Ghortanz bis zur höchsten Kunst 
entwickelt war, in welcher Gestalt er allein mit dem gewaltigen 
Aufschwünge der Poesie und Musik gleichen Schritt halten konnte. 
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Einige ihrer Bewegungen wurden ausgeführt ohne Veränderung des 
Platzes; aber auch in diesen musste vollständige Symmetrie herrschen. 

Und in der That, so ist es gewesen: die rhythmische Glie- 
derung der überlieferten Strophen gibt hierfür den unzweifelhaftesten 
Beweis. Und auch in der blossen Recitation sind diese rhyth- 
mischen Formen noch von der höchsten Wirkung. 

7. Die Haupt -Gesetze, welche in der rhythmischen Compo- 
silion der chorischen Strophen herrschen, sind folgende: 

I. Wie in den lyrischen Strophen ist jeder Vers 
durch eine Pause geschlossen, während welcher Gesang 
und Tanz ruhen, die aber durch kurze InstrumentaJ* 
musik unter Umständen ausgefüllt sein mochte, analog 
den Zwischenspielen unserer Kirchenlieder. 

IL Die Verse, obgleich in sich rhythmisch geglie- 
dert, gehen doch Jhater in der höheren Einheit der Pe- 
rioden, welche aus mehreren derselben bestehen können. 

III. Es findet eine genaue Responsion der Sätze 
in den Perioden mit einander statt; und immer ent- 
sprechen sich (respondiren) nur Sätze gleicher Aus- 
dehnung. 

IV. Die Pausen zu Ende der Verse entsprechen sich 
eben so genau als die Sätze, da sie hervorstechende 
Abschnitte bilden und sonst die Zeitabschnitte ungleich 
sein würden. 

V. Die Responsiojien der Sätze finden in verschie- 
dener Gruppirungsart, aber nach den strengsten mathe- 
matischen Principien statt, so dass man verschiedene 
Arten der Perioden unterscheidet. 

VI. Vorspiele, Mittelspiele und Nachspiele sind zu- 
lässig. 

Es unterscheiden sich demnach die streng ausgeprägten „Tanz- 
weisen ", wie sie in der chorischen Poesie vorliegen, besonders da- 
durch von den Marschweisen, dass bei ihnen immer nur eine Be- 
wegung während des Gesanges, nie in den beliebig langen Pausen, 
selbst nicht während einzelner Partien des Gesanges (den Vor- 
spielen ftc.) stattfindet. 

Die genauere Darstellung dieser Verhältnisse, welche die vol- 
lendetste Eurhythmie bedeuten, in dem folgenden Buche. 
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§ 33. Strophen der chorischen Dichtungen. 

1. Die Strophen der echt lyrischen Dichtungen werden, und 
mit ihnen diesdbe Melodie bis zum Ende des Gedichtes wiederholt 
Aber auch hierin hat die chorische Poesie, obgleich sie schon so 
grosse und in sich mannigfaltige Strophen bat, grössere Abwechs- 
lung geschaffen. Es herrschen zwei Principe: 

1. In der alten Enkomienpoesie werden zwei Strophen von 
derselben Gestalt ge3ungen, Strophe und Gegen Strophe (0TP097J 
und dvT^orpofo^); darauf folgt eine Strophe von anderer Gestalt, 
die nicht hinter einander wiederholt wird und Nachstrophe heisst 
(yj iKtfho^y nicht ^tc^So«;, dessen Bedeutung § 28 gegeben' ist). 
Diese Reihenfolge wird dann bis zum Ende des Gedichtes inne ge- 
halten, alsd A A B A A B n. s, y/. Es finden sich aber auch Preis- 
gesänge bei Pindar von mehreren Strophen in gleicher Form, ohne 
Nachstrophen. 

II. In der dramatischen Poesie, ^amenth'ch der Tragödie wird 
eine Strophe und Gegenstrophe nur einmal gesetzt; dann folgt eine 
Strophe und Gegenstrpphe von anderer Form, und so fort: 

AAB BCCDD u. s. w. 

Daneben aber treten auch zuweilen Strophen auf, die nicht 
wiederholt werden, nämlich 

1) eine „Vorstrophe", yj TcpoüSo^ zu Anfang des Gedichtes: 

ABBCC 

2) eine „Nachstrophe", tj inifho^, hinter einer Strophe und 
Gegenstrophe: 

AABCC. . . , 

3] eine „Mittelstrophe", t) (uacj^^dc» zwischen einer Stix)phe 
und Gegenstrophe: 

ABACC 

2. Durch diesen Wechsel rhythmisch und metrisch oft ausser- 
ordentlich verschiedener Strophen war die chorische Poesie im 
Stande; nicht nur einer ausserordentlich kunstvollen und mannig- 
faltigen Orche^tik als Grundlage zu dienen, sondern auch dem 
wechselnden Inhalte, dem Fortschritte In der poetischen Darstellung 
sich auf das schönste anznschliessen. Die Chorlieder aus dem Ajax 

Sehmidt, Leitfadmi in der Rhythmik. 9 
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und der Antigene werden einen, freilich schwachen, Begriff davon 
geben. 

Nun aber wurde noch grössere Mannigfaltigkeit dadurch er- 
reicht, dass Strophe und Gegenstrophe nicht nötiiwendig einander 
zu folgen brauchten, höchstens durch eine Mittelstrophe getrennt 
Sondern die Gegenstrophe konnte durch mehrere andere Strophen 
von ihrer Strophe getrennt werden, auch konnten anapästische 
Systeme, die nicht ordentlich gesungen, sondern nur singend 
recitirt wurden, dazwischen treten. Dabei aber herrschte wieder die 
schönste Ordnung und Symnietrie, die wir an einigen Beispielen in 
den Stücken des Aeschylus und Euripides, wo die R^enfolge so 
variirt ist, veranschaulichen wollen. 

Ag. VIL 



A. au. ov. A* au. B. 9u. au. B. au. au. C, au. au. G. qu- 






Cho. IIL 

A. B. A. au. C. 3. C. ou. D. E. Dp au. F. E. F. G.H.H.G. 1. 1. K.K. au. 





Eur. El. IL 
A. B. A. B. 




1' 



Cho. V. 

A. au. A. B. C. B. D. au. D. 



8. Natürlich aber brauqheQ auch die dramatischen Chorge- 
sänge nicht aus einer langen Reihe von Strophen und Gegenstrophen 
zu bestehen: vielmehr fmd^ sich auch genug solche, die nur aus 
Einer SlvQp^Q i|pd Gegßn^ophe, wozu manchmal ppch eine Nach- 
i^trophß tritt, bestel^ep. 

4 Afj^fi rneck^ M^h noeh folgende Benennungen d^ eipzetp^n 
Cfe$£^ng$t^cke ^i|f der ^ttisc^ipn Bühne. ^ ; 

At. Ifi ,flj9r Tragödie untßr^h^d^^ pan: 
.. }, DiE| p^rpdQ9? "fi TcappSpc, das erstq CbPfüed, welche» 
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gesungen wird, während der Chor seine Standplätze einnimmt und 
sich in ihnen ordnet. Ihr voraus gehen zuweilen Anapästen, unter 
denen der Chor einmarschirt. 

II. Standlieder, STaaipLa, heissen die Lieder, welche nun 
^on diesen festen Plätzen aus angestimmt werden. 

DL Das Schlusslied, ilj^'E^oSoc, wird angestimmt, während 
der Chor die Bfihne zu verlassen sich rüstet; der Marsch selbst 
kann dann wieder unter Recitation von Anapästen vor sich gehen. 
IV. Tanzlieder, 'Y7copx'>i|JiaTa, sind Weisen mit lebhafteren 
Taozbewegungen, statt d^x Slandlieder. 

y. Ko|ji|jLo{ heissen die Wechselgesänge, welche zwischen 
<]en Chor und die Sclmuspiekr vertbeilt wsuren. 

VI. Die Gesänge einzelner Schauspieler (Einzelgesänge, 
|JLov<^S{ai) werden olko oxtiv^c genannt. 

Die beiden letzteren Arten können, da sie einer geregelten 
^^horischen Tanzbegleitung entbehren, auch ohne strenge Periodologie 
Ca berrsoh^n IQ ibiien verichiQCl^Qei PHnoqpiqn. ^ier^er ist 
vergleichen § 25, 1, med. 

B. Die Parabase der attischen Komödie^ in welcher deil Chor 

;h an die Zuschauer wendet, besteibt, wiean sie vollständig ist, 

7 Theilen: 



t . ' 



>co|X|JiaTiov, Tcapaßaoic, (jiocxpov, orpo^iq, iTdgfrwLOLj avT£aTp090<;, 

avT67cfppir)|JLa. 

I. Das xo|jL|JiaTiov besteht aus verschiedenen Versen, gleichen 
o<ier ungleichen. 

II. Die eigentliche kapaßaai^ besteht immer aus gleichen 
Aversen, gewöhnlich aus anapästischen T^trametern. 

in. Das (Jiaxpbv oder Tcviyo«; besteht immer au$ anapästischen 
IWmetern, worüber siehe § 31, 3, in. 

IV. und VI. ötpo^T) und dt\nrfd*rpö9öc, auch i^Srij iiiid ayro^ 
genannt, siqd ejiq ordeptlicUejr lycisch^ej^ de^^ng. \ 

V. upd VJl. Pa* WppTQi^a wd 4vTfs7c^'«vai.vl^^lc)w ge- 
"Wöhnlich aus anapästischen Tetrametern besteht, wurde, vom Chor- 
fuhrer (Hopu^ato«;) vorg^^agep. 

Ausserdem pflegen an verschiedenen Stellen der attischen 
Köinödfe Ä'rigstücke und Tahzt^'eiseil vötzukommen. ' ' ' 

\U i] ■.:. < ■ t . , M i i .. i I- :'■,;. ,'» ■ ■ : ; ■ • ' ■ • li'I! . 1 !'' h' ■ 



Fttnftes Bneh. 



Earhythniie. 



§ 34. Die Perioden ilirer &rtippinmg naoL 

1. Die einfachste Gruppirung ist, wenn zwei rhythmische 
Sitze von gleicher Ausdehnung einander entsprechen. Dies ist die 
stichische Periode: 

Ran. 7, Str. 
Xc>>pä|Jiev ^ TcoXuppoSouc 



>: vyl v>l v^I-_aII 



!) 



Wir haben sie in dem deutschen Volksliede: 

Mein schätz ist ein reiter^ ein reiter muss es sein: 
das pferd gebort dem kaiser, der reiter g'hört mein. 

Man vergleiche hier, wie bei allen anderen Perioden, die Me- 
lodien, um den Sinn der rhythmischen Responsionen auch von 
dieser wichtigen Seite aus zu fassen. 
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2. Eine repetirte stichische Periode eDtsteht, yienn 
mehr als zwei Sftlze derselben Ausdehnung sich entsprechen: 



? 



u. s. w. 

Vgl. die lyrischen Systeme. 

Ran. 20. 
Mocxaptdc t' avTip ixov 

Tuapa hi TcoXXocaiv (jia^eiv. 



<^ vy v^ I __ vy I _— v^ I _ A li 

x-/ w \J \ v^l «^1 All 

v-' v-» v-> 



I _ > I _ v^ I - A J 






Folgendes Chland'sche Gedicht lässt den Sinn dieser Grup* 
pirung für die Musik erkennen: 

Es zogen drei burschen wohl über den Rhein, 
bei einer frau wirthin, da kehrten sie ein, 
bei einer frau wirthin, da kehrten sie ein. 

^llwwv^lwwwlv^v^v.1-«, 

3. Eine palinodische Periode entsteht, wenn nicht ein 
einzelner Satz, sondern eine Verbindung mehrerer Sätze (d. i. eine 
„Gruppe") in derselben Reihefolge wiederholt wird: 



Q (^ 



h' \ ra 

b 
c -^ U. S. W. 




Find. Ol. IV, Ep. 
^^opA xal Tcopa tov aXtx((xc ^ixoxa xpovov. 



Iä4 § 34. Dife l^HöAeli \h)c^ BMppitühl; naöti. 



^^ : L— I - y^ \ v> I ) '-^ II v^ I «^ \^ v^ I — A II 

I v> <^ v^ ! —^ V I j »^ '• "^ I ^>-' ' — A JJ 



v>-/ 






/c/i tr^i^^ nic/if, t£;a.« soll es bedeuten, 

dass ich so traurig hin; 
ein mährchen aus alten zeiten, 

das will mir nicht auM dem sinn. 

1-v^.^lL» l__, wII-^v>I_wI_aIJ (^^ 

l_wll__ l_., v^lf-v^wl^v^l^AH \{^' 



4. Eine repetirte palinodische Periode wird gebildet 



durch die mehrmalige Wiederholung einer Gruppe: 



\ 



{ 



»I.X 





u. fe. w. 



Eur. Jph. Aul II, Ep. 
''EjJLoXe^, & Ilapt^, (xi^xe au ys 

ßotJx6Xo<; apyewa«; ^Tpa^iQi; 'Irfafatc Tcapa |Jidaxoi^, 

ßocpßapa ffup^Sov, ^puyfov 

OL\)km OuXufjLTuou xaXdcfJLOi^ [xi/ci^piaTa tcv^ov. 

fc3!!rv)Xöt 84 tpfipovro ß6e<^ 

S^ öe xptotc SJxTjve S'eav, fi <y' 'EXXocBöt iclpiTcet. 

«^ v^ v^ I — <^ v^ I — v^ v^ I A II 

-^^l__>I-^^l_-, >IIl_1-^v^I_wII 
-^wl_> I^wI_aII 

_>>!-_> l-^wl_, > II L_l w .> wl_ All 

— > 1-^ w 1-^ w I__a1I 
v^.>wI^wwI-^wI\_,IIl_I-v>v^I_wII 

In einem kühlen grmde, Ha geht eiH mühlenrad; 
mein' liebste ist v^eriKdixounden, die dort gewohnet hat, 
mein* li^lfste ist vtargchwunüen, die dort gmnihnet hat. 
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5. Eine antithetiscbe Periode entsteht durch die um- 
gekehrte Wiederholung einer Gruppe: 





V-» 



Aesch, Cho. I, Str. a. 

'laXxo^ ix, Sopiov SßiQV 
Xoav 7cpo7CO|ji7cic o^uxeipi ouv ycoictf 
Tcp^ei izoLgrrji^ foivfoi^ &|jiuy|JIoI^, 
ovuxo^ oXoxt veoTopi^. 

— vy I __ v-/ I v> I — A B 

v^^^Iw^^Iw^^I^aD 

In dem folgenden Kirchenliede ist leicht zU erkennen, was 
der musikalische Sinn dieser Gruppirung sei: 

Warum soUf ich mich denn grämen: 

Hab' ich doch 

Christum noch 
Wer will mir den nehmen? 

If 






___ 1 ' 


1 


.1 


_ 


k«. 1 — . 


All 




, 


^^M 1 1 ■ 


TV II 




___ 


1 


-IljI 


«ttH 




Man beachte genau, wie sich die Verse nicht nur in Reim 
und Ausdehnung, sondern auch in der Husik entsprechen! 

6. Eine mesodische Periode entsteht bei umgekehrter 
Anordnung der Sätze um ein Mittelspiel (§ 31, 4). 



a 
b 



) 
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§ 34. Die Perioden ihrer Gruppirang naeh. 



Tu ne quaesieris, scire nefas, quem mihi, quem tibi, 

-_>l-^wlL_,ll-^wll-,ll-v^wl__wl_All .2) 



Aesch, Ag. VII, Str. y'. 

'AjjLY])^avö, 9povTc8o<; ax&gypd^ 

e^7i:(xXa(Jiov (jiepi|JLvav 

oTca Tpa7üo[jiai, tcitvovto^ oücou, 

w : wl! I wl v>|j— 1_aII 

-v^ w I -_ s^ I L— I _ A II 

wi v>Il_I wl ^Iu.I^aII 



6. 
4 
6^ 



Cho. l Gstr. ß'. 

2ißa<; 8' «(xaxov cx8a|JLaTov aTCoXepiov to TCpiv 

8t' ÖTüv 9psv6<; rs 8a[ji£a<; 

Tcepaivov vuv afflazoLTai' 

(foßelTOLi hi Ti<;' to 8' euTD^stv 

t68' h ßpoToi<; i&6^ ts xal S^eou icXs'ov. 






I — .>I_wI_.>I_aII 

Il^I_wI_-wI_-aII 

I_.>I_v^I_-wI_aII 

^I wl wl ^1 v^I_a]1 



I_aH 




7. Die palinodisch-äntithetische Periode. 
Denken wir uns eine Reihenfolge von Sätzen, z. B. a b c d e 
in melirere Gruppen zerlegt, die in sich einen engeren musikalischen 
Abschnitt bilden, z. B. a b, c d, e oder ab c, de und denken, wir 
dann diese Gruppen in antithetischer Weise wiederholt, so erbalten 
wir nach beiden Theilungs-Arten: 

1) /a und 2) 
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Dies ist eine paiinodisch- antithetische Periode. Sie isl streng 
afitithetisch, in so fem die Gruppen, welche als Einheiten aufgefasst 
werden (und auch aus einem einzelnen Satze bestehen können, 
2. B. 6 in der ersten Combination] sich in umgekehrter Folge wie- 
derholen. Sie ist aber paiinodisch, in so fern die einzelnen Sätze 
in den Gruppen in derselben Reihenfolge sich wiederholen. 

Verweilen wir aber bei dieser funfgliedrigen Reihenfolge dbcde, 

Blassen wir auch den Fall ins Auge, wo jeder Einzelsatz als Gruppe 

für* sich betrachtet wird, dann wo alle fünf Sätze als eine einzige 

Gxxippe angesehen werden, so erhalten wir sechszehn verschiedene 

Kombinationen, welche bei antithetischer Ordnung ihrer Glieder 

^I>ec so viele Perioden bilden, von denen aber eine die rein anti- 

^•^^ tische, eine die rein palinodische ist 



1) a, h, Cf d, e. 

4) a, h, cd, e, 

7) a, hcd, e, 

lO) a, bc, de, 

i3) a, bcde, 

16) abcde. 




2) ab, c, d, e. 

5) a, b, c, 

8) a, b, cde, 

11) ab, c, de. 

14) abc, de. 




3) a, bc, d, e. 

6) abc, d, e. 

9) ab, cd, e. 

12) abcd, e. 

15) ab, cde. 
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§84. Die Perioden ihrer Oruppimag ii»ch. 



9) 



10) 




11) 




12) 




13) 



14) 



15) 



16) 







Hier einige Beispiele. 

Ar, Eq. J. 

icpOTO^ öv 8' 'iTCTCoSafJLoO Aefßexat ^eo|jievo(. 

deXX' ^focvY] yocp av^p erepoc 7CoX\] 

aou jjiiapcSTepo^, äcrce |jie x^^P^^^ 

Zc ^e Tcauaei xal Tcapeioi, dTJXo^ iotiv autd^ev, 

7cavoup7(qc T6 xal ^paaet ;cal xoßocXixeupLaaiv. 









>,U-.>I_> I 



wI^aII 
wI^aII 



-.W..I 



1 



I 



fi 



! 



1 II 



v^ • 



w I > \— ^ 

'^ I V-» I V-» 



I — .^J_-.>I_.wI_-v^I_aII 
Il_,II__wI_.>I — ^I_a]1 




id. Pax. V 
X. CtqXütoc säet, y^pwv, au^i^ v&C öv TcaXtv, piu^y xaTaX«t7rco<;. 

>.--^wl — v^l— >II-^wl_^l — wI1^v>Il_<I_aII 




Sehr schöne palinodisch-antilhetische Perioden sieben in Ant. III, 
*^ beiden Strophen. 

Diese Perioden -Art ist in der griechischen Poesie und Musik 
^^ den aDerkunstvoUsten Formen entwickelt worden, wie zwei Bei- 
spiele aus den Bacchen des Euripides zeigen werden. 

Bacch. III, Ep. 

IloS't NuOYic Spa Ta<; SiQpoTpo^jpou 5'upcJ09op6i^ 

^laaouc, <^ Aiövua, r^ xopu9ai( Kopuxfai^ ; 

Toxa Ä^ ft töCf ^öXu8^v8psö(Jtv 'OXupiito^) 

^aXötpioic, Sv^a lüOt* 'Op9ei)C >ctS'apfS<«)v 

auvaysv 5^v8pea Mou^i^, tf\5vaysv ^pa^ ötYpcixac. (iaxap a> 

Iliepfa, 
ö^ßsrai a' Euio^, TJ^et t« ^o^etiatov S|j.a ßaKx&upiaa, rov t 

oxupoav 
&iaßac 'A^ibv 6CXi^<}0|x^ra^ Matvaiac a^^i, 
Au5(av TS, Tov eu&ai|Jiov(a( 6XßoS6tav 
TCttT^pa re, xiv &Xuov svtinc^v fiigdL'^ 
v5a^v HaXX<otoitf<f XilMt(vdiV.' 
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§ 84. Die Perioden ihrer Qrappimng nach. 



v> <^ 



II, 
li 



I 



7:11 



•Ä-y 

All 



I 



I 



Iljt:« 

IL-J7vII 



ILJ 



\^ <^ 



I t:] 



wl ttH 

MljtvII 
7:11 




Baech, VI, Str. 

'AvoiOTpiQaaTe vcv ixl tov ^v Yuvaixo/c^<)> otoXqc 

Matvoc&ov [Sir]] xaTaaxo;rov XuaacSSiQ. 

|xary)p 7cpG>Ta vcv Xe\>aca( dicb TC^tpoc^ 

euoxoTCoc o\{>eTai 

5oxeuovT(x, Matva<Jiv 5' ^Tcuaet' 

t£c oS' 6pet5p6|X(i)v (xamQp Koc&fxeCov 

e<: opoc e( opo^ £|jioXev l/eoX' S> Bocxxat; 

?{( äpa viv erexev; 

ou yap i§ a?|jiaTcc yuroücäv I9U' 

XeaCvotc 5i ^^yov* 88' n Fopyövttv Ai^ua<jay y^voc» 
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i ^ ^„^ l_Ali 

'■:^^_^[_,>\\ > l_A»' 




(Hit do. bezeichne ich die Dochmien.) 



8. Die palinodisch-mesodische Periode entsteht, venn 
in eine paÜDodische oder palinodisch-antithetische Periode ein Hittet- 
satz eintritt, i. B. 



(|"(i^ 



m 



i df^, JiH^ F^od^Q l^r^r Qnippimqg ^cU. 




aus 




Rhes, V, Sir. 

To 54 vatov 'Apyo^ev Scpu 

oure 7cp(v xiv' outs vSv 

(iv5pov ^TTopeuae aföev xpeCaao. Tcfi; (xot 

'AxtXeu^ TO aov Syxoc äv Suvatro, 

TceSc 5' Ata< u7co|Jietvat,* 



\^^^ l — <^ v> I v> I v>» I ^ H 

wl wl wl All 

> i-^wl-v^v^l«_>l_«>l-_All 

_.>I-v^^Iu.I_a]1 




Ä. 'lo Zsu t(c av :«ö^ Tcopoc xohöv 

Y^voiTO xat Xuat^ ^ux^C « Tcapeort xotpavot^; 

B. i^iiicl Tic; i) t£(jlo Tp^XÄj 

xai (jL^ava otoXov tu^tüXov 

ä(X9tß(xXeS(i.e^' t^St); 

Ä. 5>]Xa (jl£v, 9(Xot, cWjXa y' aXX' o(jlg)^ 

S'solatv suxoixsöSra* ^eöv yap 5uvafi.tc (xsT^ara. 



I ■ , -.. ' , 






: l_ I _ w I L-, II _ ^ I _- ^ I — A II 

:__0 i'^ ^ l-»^ o Il-,II-1 vy. 1 -I- w I -^- w I -r-.A Ü 

-wwl wl ^1 All 

-^ w I _ ^ 1 l_ l _ A II 

_-wI__wIi_,II__wI_^I__aII 

— wl-_>l — vyll—,ll-^(v^l — wJL— l__Ali 



i:-...'(; 
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§ 35. Vorspiele und Ifaclispiele. 

1. Zu den obigen acht Perioden-Arten, welches die einzigen 
sind die in der streng chorischen Poesie vorkommen, können nun 
noch Vor- und Nachspiele hinzutreten, vgl. § 32, 4 und 7, VI. 

So sind also beispielsweise Perioden wie die folgenden ge- 
stattet, in denen icp. (Tcpo^Six^v) das Vorspiel, in, (iKtfbixo'^) das 
Nachspiel bezeichnet: 

in. 

Aesch. Suppl in, Str. a . 

^povnaov, xal yevou 7cav56cG)^ 
siaeßT]^ icp6^evoc' 

Tttv Sxa^Tev £>cßoXal^ 



— M 



w_I_w_-ll 

^b-» v> v^ I __ v^ ti 

v^ ^y v^ I \^ li 



v^ 



Z^'Kp, 




ih. IV, Str. OL. 

^'AXeuaov av&pöv \5ßptv eu ^vyfr^ca4' 
X^tJLVf 5' SfxßaXe 7üop9upoe(.Sei 
xdv (jLsXavoCuy' arav. 

w:_-vy|i__l-^wl_-v^lL— I_a(1 . ^J 

L— I 1— I -v^ w I -v^ w I L— I A II 

I_wIi-_I_a]1 



6' 

4=£tc. 



id. Sej»/. V, Str. a . 

(xiQTi ae ^ufioTcXTi^ri^ <lop((i.apYO( ara ^ep^o* xaxou 5' 
SkßaX' SpoToc apxocv. 
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>:v^vy wl >,ll^vy v^l >,ll^ v^ v>l aM 

do=icp. 

• 

dOv 
do^ 

log A=:iK. 

2. Vor- und Nachspiele sind aber nur nach folgenden Regeln 
gestattet: 

I. Ein Vorspiel wie ein Nachspiel darf nur aus 
Einem rhythmischen Satz bestehen. 
Perioden also wie 

=7Cp. 





kommen nicht vor. Der chorische Gesang ist nSmlich nicht nur 
für den Tanz, sondern er ist auch ein Gesang, d. h. er muss eine 
Gliederung haben, die auch in der musikalischen Composition voll- 
kommenes Ebenmaass und Symmetrie hat Hat man nun zwei 
rhythmische Glieder, so können sie, bei gleicher Ausdehnung, eine 
stichische Periode bilden: der erste Satz ist dann der musikalische 
Vordersatz, der zweite der Nachsatz, der zum ersten den befrie- 
digenden Äbschluss bringt. In diesem Falle also wäre es falsch, 
die Folge aa bc bc zu sehreiben 



(j 



b 



vielmehr liegen hier zwei Perioden vor, eine stichische und eine 
palinodische: 



1) a>^ 2) 
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faben dagegen beide Sätze verschiedene Ausdehnung, so können 
^ie keine Periode bilden, aber sie können auch nicht zu einer Pe- 
jjriode als Vor- oder Nachspiel in Verhällniss treten, eben, da sie 
T^eine Einheit sind. 

TL Die Vorspiele stehen nur zu Anfang chorischer 
atrophen, nicht um innere Perioden derselben einzu- 
Heiten, ausgenommen im Wechselgesange. 

Das Vorspiel nämlich ist eine Art Ermunterung, die Tanzbe- 
^wegungen zu beginnen und zugleich eine Vorbereitung zur folgen- 
den Musik, die dadurch als ein Neues und AufTaUendes hervortritt. 
Um Innern der Strophen also würde durch Vorspiele die Melodie 
^ weit klaffende Theile zerlegt werden, was nur gestattet sein 
Tkann, wenn, wie im Wechselgesange, die Strophe, unter verschie- 
dene Sänger vertheilt, wirklich in selbständigere Theile zerlegt ist. 

m. Die Ausdehnung der Vor- und Nachspiele darf 
<lie der respondirenden Glieder nicht fiberwiegen. 
Falsche Perioden wären also z. B. 

5=TCp. 6sssTCp. dact. 4=^TC. 



4 = ^TC. 




dact. S=iTz. 



Dass hier der Charakter einer rhythmischen Periode ganz verwischt 
sein würde, leuchtet von selbst ein. 



§ 36. Stelluiig der Verspausen. 

L In der höheren Einheit der rhythmischen Perioden sind 
die Verse, d. h. die kleinste und ursprünglichste Art der Perioden, 
als dienende Glieder eingetreten. Doch kommen nicht bloss die 
Sätze woraus sie bestehen als correspondirende Grösseh in Betracht, 
sondern auch die Pausen welche sie schliessen. Die Zeitabschnitte 
also, an denen Gesang und Tanz aufhören, und welche höchstens 
durch ein Zwischenspiel ausgefüllt sein können, müssen eben so 
streng respondiren, als die rhythmischen Sätze selbst. Ja auch 
bei der blossen rhythmischen Recitation treten diese Ruhepunkte 

Sohmidt, JMtUdm in der Bhyihmik. 10 
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§ 36. Stellung der Verspausen. 



des Vortrags scharf hervor und dürfen in keinem Falle unbeachtet 
bleiben. 

In dem Folgenden sollen die Regeln für die lichtigen Ein« 

schnitte der Verspausen gegeben werden. Beispiele sind dazu im 

vorigen Paragraphen, so wie in Ajax und Antigone hinreichäihd zu 

finden. Die Aufzählung der falschen SteUungen der Pause, vreiche 
denkbar sind, sind überflüssig, und die Regeln ab und füf sieb 

evident, ausserdem durch die gesammte chorische litteralür be- 
stätigt. 

2. Jede Periode endet mit einem vollen Verse. 
Doch können auch zwei kleine Perioden Einen Vers 
bilden. 

Dieser letztere sehr seltene Fall ist eingetreten 

Find. Ol VII, Str. a . 

veavfqt y^P-^PV ^po^rfvov oilxo^rcv oi>ca8«, itarfXP^^o^ xo^u^av 
xTsavov. 



> : L_ v^ 1 II l_ ^ 1 
-AU 


J vyvyl vvvy 




2j 

n.3N 

zJ 



11-^ 



\^ KJ 



l_ 



\^ V-» 



I 



In keinem Falle aber darf eine Periode in einem Verse anfangen, 
dessen erster Theil noch einer andern Periode angehört, etwa 




Auch dürfte sie nicht einmal vollständig darin enthalten sein, wj 
der erste Theil desselben nur Theil einer Periode, nicht eine 
Periode ist, z. B. 



■■■B»!-: 
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3. Die beiden Glieder der stichischen Periode 
können nach Belieben durch eine Verspause getrennt 
«ein oder nicht. 



? 15 



4. In der repetirten stichischen Periode muss auch 
^^i^selbe Pausensatz wiederkehren. 

u. s. w. oder ^^ u. s. w., 




nicht etwa a 


a 


a 

• 


a 


a 


a 



u. s. w. 



5. In der palinodischen Periode müssen auch die 
Jausen palinodisch sich entsprechen. — Hat also ein Vor- 
derglied eine Pause, so muss auch sein correspondirendes Hinter- 
glied sie haben; und fehlt sie ihm, so muss sie auch seinem Hin- 
tergliede fehlen, z. B. 



(I 





Ferner: in keinem Falle darf die Pause zwischen den 
betten ißnippea; fehlftB, wenn schon die Sätze in den 
Gruppen durch Pausen getrennt sind. Also nicht 

10* 
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Denn hier würde man die Sätze a und b nicht mehr als zusammen- 
gehörig in eine Gruppe betrachten können, da die Gruppe in sich 
eine stärkere Kluft (die Verspause) besitzt, als sie von der zweiten 
Gruppe trennt, mit der ihr letzter Satz ohne Pause zusammen- 
hängt. In der Musik wie in der Recitation wurde dies in derselben 
Weisfe hervortreten. 

Ferner ist zu bemerken, dass fast immer auch in der vier- 
gliedrigen Periode die beiden Gruppen durch eine Verspause ge- 
trennt sind: in grösseren Perioden aber wird dies zur Nothwen- 
digkeit. 

6. In der repetirten palinodischen Periode muss 
auch derselbe Pausensatz wiederholt werden. 

Während also z. ß. 

a und » 

b b 

• • 

a a. 

rechte Perioden sind, ist dennoch die repetirte Periode 

a 
b 

a 
b 

a 

b 

falsch. Hier müsste entweder die Pause in der letzten Gruppe 
fehlen, oder auch gleichmässig in den ersten beiden Gruppen 
stehen. 

7. Es gibt palinodische Perioden aus sehr vielgliedrigen 
Gruppen, die dennoch mehrmal repetirt werden, z. B. 

ab cde ab c de ab c de. 

Solche grosse Gruppen können in „Untergruppen'* getheilt wer- 
den, z. B. 



§ 36. Stellnng der Veripaiisen. 
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1) ah Cf def 

2) ab, cdef 

3) ah, cd, ef, u. s. w., 

und nun ist es nicht nöthig, dass bei mehrmaliger Repetiüon auch 
aOe Untergruppen wiederholt werden. Während also in der ein- 
fachen palinodischen Periode durchaus die ganze Gruppe wieder- 
liolt werden muss, in unserm Falle, 




Biönnte bei einer Repetiüon diese Wiederholung auf die ersten 
Untergruppen beschränkt werden, also in den obigen drei Ein- 
tteilungsarten: 

1) 2) 3) 






Der musikalische Sinn einer so nicht vollständig repetirlen 
palinodischen Periode wäre, dass die Gruppe, welche eine ziemlich 
abgerundete musikalische Folge bildet, die in gleicher oder analoger 
Form einmal wiederholt wird, nun in ziemlich selbständige Partien 
(die Untergruppen) zerfiele, so dass das letzte Mal etwa mit der 
ersten Untergruppe, die dann einen entsprechenden Tonsatz er- 
hielte, abgeschlossen werden könnte. 
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§ 36. Stelinng der Venpaostn. 



Diese Untergruppen müssen nun ebenfalls durch Yerspausen 
isolirt sein. Ein schönes ßeispid ist Find. Nem. VIl, Gstr. 8'. 

avexpayov, ou Tpax^<^ «tfjLt xoera^^fxsv. 
eipstv .aTS9avo\)<; £Xa^p6v avaßaXso* Mottfa tot 
xoXX^ XP^^^^ ^"^ '^^ )i6U;cov ^Xs9av^' a(jLa 
5 xai Xsfptov av^efJLOV ;rDVT(a<; \)(f6,\ola* iigcai. 



> 
> 

Ä > 



_ wl 



v> I 



I v^ II v> <s^ v^ ' — Vw/ vy I 

I v^ II v--» i v^ v_/ v_/ I 

<s^ I I II v^ v>» <^ I v> v^ \^ \ 

v> I I . II »^ v^ v^» I \^ I 

\ — ^ I -^ w I 



\^ 



l_ 



\^ 



_ All 
_ wl 
_ All 

_ v.l. 



All 




oder 




Bei der ersten Bezeichnungsart ist links die Re^onsion der 
Gruppen, rechts die der Untergruppen angegeben; bei der zweiten 
links die d^r Untergruppen, rechts die der einzelnen Sätze. — 
Dass die Paösen richtig stehen, wird ohne weitere Bogen erkannt 
werden können. 

8. In der antithetischen Periode mussipn auch die 
Pausen sich antithetisch, d. h. in umgekehrter Folge 
entsprechen. Hat also ein Vörderglied eine Verst)ause hinter 
sich, so muss das respondirende Hinterglied sie vor sich haben 
und umgekehrt. 

Man kann antithetische Perioden mit und ohne Blitt^pause 
unterscheiden. • 

Als* BeispfeJe des richtigen PausensatÄfes geben wir die bei der 
sechsgliedrigen 'Periode möglichen F§He. 
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A. Perioden ohne Mittelpause. 






Find. Ol. VIII, Ep, ß'. 

rXauxot hi &pöfxovT6^, iKd xxla'ii] v^ov 
Tuupyov £aaXX6|Ji6vot Tp6t<;, ot 8uo (jlsv xaTcerov, 



v> 


v_/ 


1 




y^ 


\^ 


1 







1 


I 


v^ 


1 


A 


II 


N»^ 


%->> 




— 


v^» 


N-/ 


1 





— . 


1 


\J 


' «w» 


1 


v> x-y 1 


»^ 


v^ 


1 


— 


\^ 


N»^ 






. ■ , 


I 


L_ 


v-» 




A 


1 



All 




B. Perioden mit Miltelpause. 







Ein Beispiel steht § 34, 5 u. s. w. 

9. In der paünodischranütl^eUscbeii Penode lenUsprechan ^^ich 
die die Gruppen 3cblie$Sien((|eo P9;U$eQ in aplilhetisjcher, diß Pausen 
im fcneiaii der Gjrappen in palinodiseher Folge. Alle ßruppen 
müssen durch Pausen von einaadier getrennt sein. 

iili wWe ^Is Beispiel zw«i Combinationen der zehqglie^rigen 
Periode, nämlich 2) und 15) nach der Aufzählung in § 34, 7. 
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2) 



§ 36. Stellang der Yerspansen. 





Dann beide Fälle ebenso , aber mit Miltelpause. 



15) 




u. s. w. bis zu der 
Form hin , wo 
sämmtliche Sätze 
isolirt sind: 




Vortreffliche Beispiele stehen § 34, 7, und zwar von einer 
achtgliedrigen, einer zehngliedrigen (aus der Combination 12), einer 
achtzehngliedrigen und einer zwanziggliedrigen Periode. 

10. In der mesodischen Periode, die im übrigen 
den Gesetzen der antithetischen Periode folgt, kann 
das Mittelspiel durch eine Pause beiderseits isolirt sein, 
oder auch inmitten 'eines Verses stehen, oder auch 
einen Vers anfangen oder schliessen. 

Recht sind also alle vier Stellungen z. B. in folgender 
Periode: 
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Das Grundprincip des Rhythmus ist nämlich die Bewegung; 
da nun im Mittelspiel die Bewegung des Tanzes ruht, so ist es 
gleichgültig, ob diese orchestische Pause auch noch durch eine 
Singpause vergrössert werde oder nicht 

Aber auch beim Gesänge haben alle vier Formen ihren Sinn 
und machen selbst einen befriedigenden Eindruck in der Recita- 
tion, wie aus folgenden Beispielen deutlich sein wird: 

1) Aeseh, Ag, VII, Str. f. 

'A|XTf]x*v5, 9poyrf8oc orepTQS'stc 
euTuaXafxov (i.^pt(j.vav 
oTca Tpa7C<i)|xat, 7c(tvovto< owcou. 

6> 

v^:-.wl i_ l_v^l— wIl-I_-aI1 4 



-^ w I _- w I u. I _ A II 

v>:__wl L- l__wl_vylL-l-.A]] 



6' 



Diese Form der Periode erscheint uns als die natürlichste. 

2) Ar. Thesm, VIII, ß'. 

'Etciöxotcsiv bk icavTax*^ xuacXoOaav Gfi.(jLa xp>l X^P^S xaTa- 

oraatv. 

v^ : \^ I v^ I <^ I — ) v^ II — v^ I — »^ } II __ v^ I ___ \^ I \^ I __ A II 



4 
2 
4 



) 



Ebenso der grössere Asclepiadeus: 
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MTjSiv ÄXXo 9\)Teu<nf]<; Tcporepov d^vSpeov a(jL7uAo. Afc 

3\ 

Man erkennt hier aus dem Haupt-Ictus, womit jeder Satz be- 
ginnt, leicht, dass der Yers in drei Theile zerfalle; und aus der 
Ausdehnung dieser Sätze, dass der erste dem dritten ent^reche, 
während der zweite eine selbständige Stellung einniomit UQd folg- 
lich Mittelspiel ist. 

3) Find. Ol. Vm, Str. a. 



I . \^ I __ I \^ K^ \ \^ v> I .__ — ^_[| 



5 
2 



'0 



Intonirt man den ersten Vers richtig, d. h., gibt man ihm 
zwei Haupt -Icten, so wird seine Theilung in zwei Sätze dem Ge- 
hör offenbar. Hat man dann den zweiten Vers bis zu Ende reci- 
tirt, so merkt man, dass er dem ersten Satze des vorhergehenden 
Verses entspricht; man vermisst also dessen zweiten Salz und wird 
inne, dass dieser ohne Responsion geblieben ist und folglich Mittel- 
spiel ist. 

4) Find. Pyth. VIII, Str. a . 

BouXav TS xai TcoX^piov 
e^owa xXaföac ÖTuepTaxai;. 

> : __ v^ I -^ w I _ A II 

w : w I I II -w N> I _ N^ i -^ aH 

Man merkt aus der Ausdehnung der Sätze, dass der zweite 
Satz im zweiten Verse dem ersten Verse entspricht: folglich steht 

der erste Satz des zweiten Verses unvermittelt da und muss ein 

» 

Mittelspiel sein. 

In der palinodisch-mesodischen Periode muss da 
gegen irgend eine Pause beim Mittelspiel sein, da soni 
die Gruppen in einander ohne deutliche Trennung, wie sie ii 
palinodischen Principe begrüfutet i^t, '^erknifeci < (vuvdj&n^ • 1 = > 
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11. Das Vorspiel und das Nachspie) kann nach Be- 
lieben ohne Pause unmittelbar mit eindm anderen Satze 
zusammenhängen, oder durch eine solche getrennt sein. 

Der Grund ist derselbe wie beim Mittelspiel. Recht sind also 
z. B. folgende Perioden: 

1) a = nq. 2) » = Jf^. 



5 D 





Als Beispiele mögen dienen: 

Ol XIII, Ep. y . 

Oi; Ta^ b(fi6heo(; uCdv tcots ropyovoi; "^ tcoXX' d\k<fl xpouvot^ 
nayaaov Ssugai tco^^ov sTua^ev. 

> : -w V 1.-%^ vy i L- ' H-^^ w l-vy v^ 1 >,ll>_ w 1^ w H 

— w I , > II -^ w I ^^ w I _. A ]] 

3 = TtQ. 




2) iie^cÄ. Suppl. //, Sir. ol. 

päon. = TT^. 

IlaXa^x^ovoc ; 

T^xo^, xX5^£ p.ou Tcpo^povt xap8£qt, do^ 

üeXaöYwv ava§. do 

3) id., Choeph. IV, Str. f. 



I_ wl_ wl_ a] 



vy • vv 1 1 v> 1 . ^y 1 w 1 aII 




s.jI vy| vv fV-»' <"' 1 ' - - 


v-/ 


4 = i«. 
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4) Aesch. Choeph. III, Sir. t- 

Tö luav &x{\KQ^ SXe^ac, oifjioc. 
Tcatpbc 8' aTi'tJLoatv apa T^ast 

ekaxt 8' a(xav xepwv. 
5 eTceix' 2y<^ voa9(aa^ 6Xo(|jLav. 



v-/ : w 1 1 1 


w 1 v> 1 1 . 1 AU 


6 

• 


vy : _ w I L_ 1 


_- w I __ vy 1 L_ 1 — A I 


6 

• 


w :— w Il_ 1 


__vy| All 


4 

• 


«^ : w 1 1 1 


wl All 


4 


\^ : ,. V-» 1 1 1 


w 1 w 1 L- 1 aH 


• 

6' 



TCQ. 



§ 37. Metrisclie UebereinstmmiTmg der eorrespon- 
direnden Glieder. 

1. Trotz der strengen Regeln über den Pausensatz treten 
doch häufig Fälle ein, wo aus der Ausdehnung der rhythmischen 
Sätze und der Stellung der Pausen durchaus nicht mit Sicherheit 
festzustellen ist, welche Periode man anzunehmen habe. So könnte 
man z. B. die Reihenfolge: 

3 

• 

4 
4 

• 

3 
4 



mit gleichem Rechte fassen, als eine palinodisch-mesodische oder 
auch als eine antithetische Periode mit Nachspiel: 




oder auch 



in. 
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Noch grosser aber wird die Verwirrung, wenn die Sätze 
gleiche Ausdehnung haben, ein FaU, der gerade ausserordentlich 
häufig vorkommt So kann man fassen: 

4 

4 

• 

4 
4 

i 

also dieselbe Reihenfolge, als zwei gelrennte süchische Perioden, 
oder als Eine palinodische oder Eine antithetische Periode. Aber, 
liiermit ist die Willkühr noch nicht zu Ende. Will man nämlich 
auch zu dem femer Liegenden greifen, so kann man combiniren: 






nQ. 



5); 



4 = Ar. 

Hier ist freilich eine Grenze, und man wird auch in diesem Falle 
dadurch meistens das Rechte treffen, dass man diejenige Combi- 
nationsart wählt, welche am allernächsten liegt. Das wäre hier die 
palinodische. Denn wenn die Sätze gleiche Ausdehnung haben, 
aber durch eine Pause zum Theil getrennt sind, so wird diese die 
Gruppen bilden, und man wurde selbst nicht gut als antithetische 
Periode fassen, wo in unserm Falle der Anfang des einen Verses 
dem Ende des andern entsprechen soll, ohne dass durch ver- 
schiedene Ausdehnung der Sätze, z. B. 




dieses angedeutet wäre. 

Aber in unzähligen Fällen wird Zweifel bleiben. Hier kann 
man dann fast immer sichere Auskunft erhalten durch die metrische 
Form der Sätze. Nehmen wir einmal vier Tetrapodien, von 
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Terschiedenen, obarakteristischen Pormen. Hier lassen die letzteren 
leicht und schnell die Combinatiansart erkennen, 2;. B. 



wl v^l wI_aII 

-^ v^ I _ v^ I i_ I _ A II 

-N^ W 1 __ V^ I I I _ A II 

W I _ v^ I _ W i __ aI 




2) 



3) 



w 1 w 1 ^1 AJ 

K J \ K J \ V y A 

-^ w w 1 i_ 1 aI 


I. 


• 




• 


-^ W 1 will a] 










w 1 w l v^ 1 A 11 • 




. / 


'i \ 




-^ v^ 1— v^ \ 1 A 1 




7 






w 1 w 1 w 1 A 1 




. \ 


MJ 




-w v^ 1 w I L_ 1 aH 






W 





Nämlich: Die Sätze von gleichen oder ähnlichen 
Formen entsprechen sich. 

Diesen metrischen Formen entsprachen natürlich die Melodien. 

2. Die Wichtigkeit dieser Regel mögen einige Beispiele aus 
Aristophanes und Euripides, die zum Theil grossartige Perioden 
aus lauter Sätzen gleicher Ausdehnung gebildet haben, veransiAati- 
lichen. Ich wählö Beispiele, in denen zwei, drei oder auch vier 
charakteristische Formen unterschieden werden. • 



A. Zwei eharaktei^isti^ebe FormeHi 



1 * 



Ar. Aah, XHyStf^. 
X. ZYjXä ae ttjc sußouXtac, [xaXilov 84 ti](; eu^x^oc^, av- 

X. oi(i.a{ o& xat tout' su X^yeiv. 

A^ to Tcußi uDCooxaXsue. 

X. TJxouao^ juc [tayetpiKoc ko(jl^^ ts xai 5di7cyi)mx^ 
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« 

<^ m 

> : _ 

> : __ 

> : _ 



v^ 



>l 



v^ 



^ ^ I 1— 






_ A 11 

- A II 

_ A II 

_ A II 

-, > IL. 



wl__ >l_-vy|_., >ll_v^l>_wl 

1- All 




l_ >l_ wl_, >||_ v.l__ wl 

I- All 



a = voll oder kalalektisch 
endend. 

b = fallend. 



Ar, Plut, I, Ep. 

Ay eZa v5v töv oxofjLfxaTcdv outaXkdyirzeQ •jjSy) 
i\ulQ in oXX' dhoQ xp^Tceo^', iyo 8' lov •^St) Xa5^p(jc 
ßouX'iqaofjiai tou Ssotcotou Xaß<i^v tiv' apTov xal xp^o^ 
(i.aa(i)(JLevo^ to Xoitcov oiStc«) r^ xotccj) ^uveZvai. 



> : 

> : 



_ wl__ 

_- ^1 — 



>l 
> I 



_ wl_ >l 



wl 

v>l 



v_/ I v_/ 1 v-/ I __ 



, vyll 



lf_ wl- V.I L_- l_ 



A^ 



1- > l_- V.I 



» V^ lli— ^ v^ I 



> I 
>l 



_- wl L« l_ 



All 

All 
All 




B :i= voll oder kalalektisch 
endend. 

b = fallend. 
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Ar, Eccl I, Str, 

*AXX', o XapiTtixföifi 
xal 2|i.(xu^e xal Apebcir]^, &rou xareTce^Y^v, 

5 07C(j^ 5i T& oufJißoXov 
XaßovTS^ IxeiTa TcXnjatoi xa^eSou(u^', oc 
äv xstpoTOvwjjiev 

ttTcav^ oTcoa* Sv hin 

TttC "SipieT^pa^ 9£Xac. 
10 xa{ TOt t( X^y*^,- 9CXoü€ yop ;ep7)v jx* ovotiofeiv. 





> ; 


i-^ 


v^ 


vy 1 




> ; 


1-^ 


\^ 


l_wl 




> i 


:-^ 


\^ 


— v^ ! 




> : 


\-^ 


\^ 


1 L-. 1 


5 


v-/ < 


-^^ 


KJ 


vy 1 




\^ 


1-^ 


\^ 


1 wl 




> i 


'-^ 


V_/ 


1 l^ \ 




v> 


\-^ 


W 


l_ wl 




> i 


. — >^ 


V^ 


■— <^ 1 


10 


> i 


__^ 


wl 


w 1 



- All 
-_ V. I _ A II 



_ wl _ V.II 

_ All 
-All 
-A II 
. >ll- 



v>l 



l- l_ 



All 

All 



l>_ v^I^aII 



«^ 



I-aH 
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B. Drei charakterislisclie Formen. 



Ar. Eq, V, Str. 

Nuv Skj ae Tcavta Set xaX6)v ^|«evat aeauToö 
xal X^pia ^ouptov 9op6tv xdl X670UC' dbpuxTOU^ 
OTOtot TOvS' SicepßaXet. sfoix^oi; yocp ivrjp 



> 
> 

> 



_ v.l. 



--. wl 



V. 

wl 



_ wl 



w t 



_ V. I _ w I l_- l_ 






__wl-^wl-^wl^, > Jl__ v^ I -_ w I l— I ~ 






__ W 1 __ V. I L-L I — 



V.I 



All 
All 
All 
All 




3. In dem letzten Beispiele (S. 164) finden wir af)er ßuch 
bereits, dass ein fallender Yer^ als Nachsatz; einem, katalektisphen 
als Vordersatz entspric^it, und; dieser Fall isln^ehi; häufig- Vgl. 
die Beispiele zu § 34, 8. Doch auch das Umgekehrte kommt 
nicht selten vor, und andererseits wechseln Sätze von der ver- 
schiedensten Foiim,^ die sich dennoch entsprechlen, häufigj inü ein« 
andeB^nakneniUcbia langen repefirtäi^> Perioden, die zu eitiför^ig 
werden würden bei immer giäiqti^ fiestalt der Sätze. Es wurde 
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10 



10 



C. Vier charakteristische Formen. 
Vesp, XIV, Str, '■ 

Srepa 8i vöv ^vnpia^v. 

'EtcI to xgyxfobf, xoi (taXo^cdv. 
Ttt^a 8' av &<J^ oujf ^sXqjl. 

Tb yap aTCoaxYJvai x,a^s^o'^ 
9uaso(;, tqv Ixoi xtc a££. 

Kafxoi TcoXXol Taux' Irca^ov 

(jLSTaßaXXovTO toüc xpoTCOuc. 



> 
> 
> 

> 



(d 



V-» I L_- I —\^ v^ 

_ v^ I _- . «^ I L— 

_ >^ i I I — v-* w 

v^ vy vy I l» i — \-/ *^ 

s^ w w I «^ w w I L— 

V>» >^ V-» I L_ I — V-» v-/ 

v> >^ v^ I L— I — V^ V-» 

^^ v> >^ I _ > I ""v-» v> 

>^ V-» V^ I __ V-» I — v> v-/ 

L-. I _ > 1-^ v-» 

L- I — > I-w v^ 

I I vy i v^ 



-All. 

_a4I 
— a'U. 

— All 

-aI 
-aH 
-aH 

-Alf 

-a] 

-All 

— All 

-AU 



I. 




lll. 



■D 



c4 
c*4 



n. 



a;4\ 
a4/ 



IV. 



d4 
d4 
d'4 



a = 
b = 

c= 
d = 



mit zusammengezogenem zweiten Takt, katalektisch. 

fällend. ' 

ohne ZüSGimmenzaehung, katatektj^h. 

mit gedehntem ersten Takt, katalektischl < 



ZU: weit fühfttH,. iOi ditoe Visrhäitniasei nälier eiiizugehen, idifr.iiat die» 
Copipidsitionfllehirei gehotoeov niobt: abeif in eiom ekmeutäirmii feeitfaKtent 
schon wegen ihrfiiv grosseä. Sohwiatigki^t.; . r ; i ^^ .r ;< 

Nur a^fEins will ich noch aufm^riemn macbea^ nämlichv dass 
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Ar, Hau. h 



TouTt Tcap' upicSv Xa(i.ßavc). 
B. 5eiva xfipa TceiaijiiscÄÄ. 
5. 5£tv6rspa'5'^ If^öy', Äauvov 
cl 5iapp«Yii}cyo(jLai. 
B. ßpexexexi^ xoa|' xooc|^. 

A. olfiGi^ST' • ou Ytxp (lot [JiiXeL 

B. dXXa fjfJiv xexpagöpLeÄoJ y^, 
oTcoaov 1^ 9ap\)Y$ äv -»ipLÖv • 

ßpexexexi^ xoa^ xoa^ 
A. ßpexexexi^ xoa^ xooc^.: 
TouTCjj yap ou vixiqasT«^ 



v> V-» ^>y 1 _^ v^ 


1 v^ 


1 — All 


> : w 1 •" > 


1 w 


1 ,aI 


___ v-/ 1 ■ V-» 


1 y^ 


__V.II 


1 • r 


1 v^ 


_^ll 


v^ U-H- ^ 


1 \^ 


_aII 


\^ \^ \^ \ • -f- \^ 




1 All 


> : _ w 1 __ > 


1 s^ 


_aI 


v> 1 . — *>y 


1 \^ 


-V.II 


v-/ v_/ v>» 1 v^* 


1— wl 


_^ll 


vy v^ ^^ 1 <^ 


1 s^l 
( wl 


__,aU 

All 


' vy VJ» V-/«!' :( V-» 


Iw wl 


'_Alf 


> : _ v^.l -_> 


1-^ vi 


.-.a],. 



t i.. 



' x: 




10 



10 



^ 1 ^^^ 1 t^r > . ^f r> — > .f( i , i / 



«» i i j > 



t I 



häufig ^rade metrisch sehr verschiedene $ätze sich eijitsprechen, 
wodurcFjf^ eii]i scharfer Contrasl in. der Musik und dem Rhy^hm ^um 
Ausdi]ac^e kommt. Einen, so sichönen Gontrast bilden namentlich 
Sätze mk vielen zusammengezogenen Takten und solche mit vielen 
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Eur, Cycl. I, Sir. 

H^ pioi yewa^ov Tcatipov 
yewa^ov t' ix To>ca5(i)v 
Tcqi hr\ |A.oc v(aei oxotc^ou^; 
ou Tqt8' uTn^veiJio^ aöpa 
xal TcoiTQpa ßoTotva, 
8tvaiv ^' ßSop 7üOTa|i.öv 

iv Trforpaic xeirai ic^o^ Svrpttv, ou aot ßXaxal rex^v; 
4>uTTa, ou Ta8' ou, xoi xaSe vefiet, 
ou8' au xXitOv 8poa6p<xv; 
& uTcoy' o xspaora 
?) f£vJ>o Tc^Tpov xara aou ,, 

KuxXoTco^ dypoßara 
pLYjXoßaTa oraaiopov« 



— > 



L- l_ >l 
I- > I 

I — . >l 

I— > I 



Vi/ 



— > 



vy v^ V--» 



v> i—ah 

^ I AÖ 

^ l_-A« 

I_aII 
w I — aH* 
^ I_-aII 



v^l 



.aH 



_ > 



I ^^ I ww y^ I All 

l_ ^1 -ww I_aII 

l_ wl L- I-.AII 

I— > I -^w I_aII 
l_ >l -V.W I_aII 

I -^ w 1 L_ I _ a]1 




aufgelösten; ebenso eine Reihe choreischer, eiliger Dactylen (§ 15) mit 
ruhigen , ordentlichen Trochäen, z. B. bei Aesch. Ag. IV, Str. a . 

T£7CT6 ixoi t68' l(X7ce8ov deipia TcpooranQpiov 
xapSfoc^ TepaoxoTcou TCOTatai; 
piavTtTCoXsl 8' ax^euoTo^; apiia^o^ dot8a; 
oi8' aTCOTCTuaou; Söcav rfuaxpfxov oveipdrov ... 

_-wl_vy|-_vylL_, II— wl-.v^l_vy|_All 

_v-»I_wI_-wI_-v^Il- I-_^1I 

_wl-_wl — (dl (Ol l— l_— All 

\^ I v> I — v^« I i • 



II-wI_v.I_wI_a3 



I ; , t' 




"/ ■:! I- ]'■:' ••' !';..■; ii .; ; ! ' -i': 



Die lyrischen Partien 



im 



Ajax und der Antigone des Sophokles. 



166 Aj. I (172-200). 



Die lyrisclieii Fartien Im Ajax. 

I. 

Die Parodos, V. 172—200. 

tf. H ßa c& TaupoTuoXa Aibc ^ApTspiic — 

{tsYdcXa 9»;^;, i^ : - . - : r ' 

5 r^ TCou Ttvo^ v£xa^ axapicdn^ov X^^P'^» 
*{) ^a xXuräv ^apcjv v)>eua^eta', aScSpoi^ 

eix' ^a9aßoX(a(.C9 

p.oW?4^ ^«^ r|w»5 i9fj©<; .*'yvux^f(5 i ; f i, 

10 (xaxaval^ ^Ttaaro Xoßav; 

d. OuTCOTe yap 9p6vd^6v iK apiarspa, 
Tcai TeXa(i.£)vo^, Ißoc 
Toaaov, ^v 7co£(i.vat^ tc^tvov 

'^Hxoi yap av "isla voaoc* oXX' djcepuxot 
5 xal Zsuc xaxav xal ^olßoc ' Ap^sfow 9aTiv, 
e^ 5' uTcoßaXXopievoi xXsTcrouoi (i.u^o\)C 

01 (xeYaXoi ßa^iXt;^, 

"^H Toc aa(jTOu -Z;iau9t8av ysveac, 
(!.•}] (1.1^ pi' ava$ 1^' cJS' ^9aXot<: xXiaiatc 
10 opLjJi' sxöv xoxav 9aTiv SpT) * 



.^' ! 



Str. 

Eine dorische Weise (§ 12). Dass V. 4 und 6 nicht als 
Pentapodien aufzufassen sind, zeigt ihre verschiedene Gestalt, nach 
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Str. 

"• «- : L- w I U— w w I _ v^ vy I 11 

I II L- vy I Hl« v^ l_ TCH 

I— v^ wl II L- w I II 

V-» W I \J v> I 7^ JJ 

!"• — :L-v>I II— v>wl_wv>l_7^|| 

t,^.: U,. A^ I _ '^ ll_p v^ o I,« w V-/J XÜ 

L^wll_-.vy|«pv>wl J 



v-/ v-/ 



'• % 





in. 



•t ' e t M,i f v T <^ tn , -i >T .. ;> , — v ' -J" ■■ . ' ■ j' I ..I ',■;■ ' ' ' , ■■ ■ ■■ ■ 

der sie sich nur unvollkommen rhythmisch entsprechen wurden 
(Eurh. § 15, 3). Hieraus ging dann auch hervor, dass die beiden 
ersten Verse der dritten Periode in eine Dipodie und Tripodie zu 
theilen seien; denn in derselben Strophe kann nur Gleichartigkeit 
in solchen Verhältnissen angenommen werden, und im entgegen- 
gesetzten Falle würde sie melir oder weniger an der Einheit der 
Composiüon einbussen. 

Die Strophe beginnt mit einer kleinen mesodischen Periode, 
die gleichsam ein Präludium zu der folgenden Hauptperiode (Q) 
bildet. Auf diese folgt eine Periode von anderem (palinodischen) 
Baue (ni), um zur Epode vorzubereiten, deren beide Perioden 
stichisch und palinodisch sind. Aber auch der Uebergang zwischen 
Per. II und HI ist gewahrt, indem beide aus denselben Sätzen 
(Tripodien und Dipodien) bestehen. Abgerundet vrird dann die 
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168 Aj. I (l72-i2(kj). 

'AXX' ava i^ ISpavov, otcou (jiaxpaCcjv 

atav oipavfav fXly^^* 

'Ex^pöv 8' ußpu; 08* aTapßTfjy opiecaT £v euav^fjioii; ßaaaaK; 
xayxaSovTOv yXciaatti^ ßapuaXyTQx', ijxoi 8' axoc eaToxev. 



Strophe dadurch zu einem Ganzen, dass das Nachspiel der letzten 
Periode wieder eine Tetrapodie ist, welches an Per. I erinnert. 

Metrisch wird zur folgenden Epode dadurch übergeleitet, dass 
die letzte Telrapodie der Strophe zwei leichte Takte (l_ w) hat 



Epod. 

Eine logaödische Weise. Es darf als für Sophokles be- 
sonders eigenlhümlich betrachtet werden, dass die vorletzten Takte 
der Sätze (wie hier in Y. 4 und 5) häufig aus schweren Silben ge- 
baut sind (_ > statt ^ v./). 



Aj. I (1T2— 200). 
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160 § 37. Metrische Uebereinstimmmig der correspondirenden Glieder. 



Ar. Eccl /, Str. 

'AXX'i o XapiTtiJ.CS'y] 

aauTo 7upoaex<^v, otcci)^ piiQdiv TcapaxopSiei^ 
ov Sei a' aTUoSel^ai* 
5 oTUoc Si T& oufJißoXov 
XaßovTS^ iTCetxa TcXiriafot xa^TeJouixsSr' , oc 

aTcav^' oTCOff' Sv 8^7) 
Ta^ TjpieT^pac ^iXac 
10 xa£ TOI t( X^y^; ^CXoüc y*P xpf^^ |x* ovojidgetv. 
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§37. Metriiehe UebevaiiitHmiaang der (M>iTeapon()ir«iu]0n ^Hieder* Igl' 



B. Drei charakterislisc|ie Formen. 



Ar. Eq, V, Str. 

Nuv hi\ ae Tcavta Set xaXi^v ^fceVat aeauroO 
xal Xvjpia ^ouptoy 9opstv xöli Xoyou^- d^uxTou^ 
OTOtoi TOvS* V^pßaXet. :foixcXo^ yap 4vY]p 
xdx Twv dtpLif])^avov 7r6pou(; su^MTfjxavouc Tcopigov. 



> 
> 

> 



_W1__W1_^I_-«, >ll—wl— N^l 



- ^^ 1 V-/ I K^ I 



^1 



- v^I_ wl_ 









, >11 

II 
fl 

, >JI 






— w I ^ v^ I ^, > ll__ v^ I _ v^ I L_ I _ 






wl 



_ vy l_-^ ( l__ l_ 



— All 
All 
All 
All 




3. In dem letzten Beispiele (S. 1 64) finden wir a)3er ^uch 
bereits, dass ein fallencjer Vers als Nachsatz; einefn^ kataleklisqhen 
als Vordersatz entspricht, und; dieser Fall js^i : ^ehi: hji^fig* Vgl. 
die Beispiele zu § 34, 8. Doch auch das Umgekehrte kommt 
nicht selten vor, und andererseits wechseln Sätze von der ver- 
schiedensten .Fomi,^ die sich dennodi entsprechisn, häufiglnü ein* 
andes; nainenlUch in langen repetirtäii> Perioden, die zu einförmig 
werden würden bei immer giei<;liw~ ßestalt der Sätze. . Es wurde 

S41i]pi4i, lidtffideain derRhart^ik. ^^ 



172 ^J* ™ .<348r^27i). 



IIL 

Kommos des Ajax (V. 348-427). 



91X01 vaußaTai, piovoi ^picSv 9iX(ii>v, 

■^tSso^^ pi' olov apTt xupia yotvfac utco SaXYji; 
5 a|i^(p{Spo|Jiov xuxXsiTau > ; , .' 



< I 1 



Oi|i.', (S^ Soiaou; op^a ptaprupstv afav*^ 



I.,. 



'! 



OTjXoi oe Toupyov c»x; a9povTt0T{ix; sj^eu 



i f. 



«.«. Ä. 'lo, 



I I .1 



aXcov 0^ iKif^ot^ l^auv T^Xaxav, 

2i TOI, a^ TOI |jl6vov &^p>€a ;tir)(jiiov3cvi7tapxtovT-* 
5 aXXa (jie cruv8at$ov. 

X. E{)9f)r)(i.a 9(iiv$i* pi'^ xoxov xaxj^ S;Souc , 

SX0(J, 7Ä&V TO TC^pia TTJ^ ÄTI)^ T^^^et. 



1 ■■> 



,1 



■•:'.v . : (•: 



Stt. a'. 






Eine dochmiscfae und eine jambische Periode, lelizlere 
mit logaödischem Nachspiel. 1 



Aj. m (348-^87). 173 



Str. a'. 

--« 
I* vy I y^ I — » v-» II v^r ^-/ I A II 

^ : w w Si%/ wl wll wl a]] 

n. w :•-_ wl_wl _w l;\- w, l|-_ wl-L wl.^ wl_All 

trim. 
trim. 
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log. 4 = 1«. 



Ueber die Compo$itron dieser uod der folgenden Slrophen sei 
nur so viel bemerkt, dass alle mit dochmisrchen Perioden beginnen 
und mit solchen in %-Takt (Choreen oder Logaöden) schliessen, 
so dass sie einen ruhigeren Ausgang haben. . 

Der Klageruf im Anfang unserer Strophe wtrrde nicht ge- 
sungen, ist also nicht als Vorspiel zu betrachten (Eurh. § 11, 3). 
Ebenso sind die Trimeter, welche der Chor oder Tekmessa vor- 
trägt, recitativ (ib. § 11, 4). 

Einschnitte oder Theilungen (Leitf. § 19),. die übereinstim- 
mend in Strophe und Gegenstrophe vorkommen, habe ich hier, 
wie überall, notirt, nicht aber, wo sie nur in Strophe oder Gegen- 
strophe vorhanden sind. 
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<y. /T. Ä. 'Opa(; xbv 5'paauv, töv euxapSiov^ 

{v a96ßotc (J(^ ^pai deivbv x^P^* 
oLJjiot Y^cjTO^, olov ußpfo^v qfpou 
5 T. piiq, SfoTcor' Aiac, Xfoaopiaf a', aSSa Ta8e. 

Ä. Oux ixxo^ avj^ppov l>cve|JLei 7c65a; 
alai alau 
T. o Tcpoc ^söv uTCstJce >cal ^povTfjaov eu. 

10 pieS^xa Tou(; oXa^opac, ^v 8* sXfxeaoi 

ßouai xat xXuTol(; Tueaov alTcoXfot^ 
^pepivbv ca\k I5e\)aa. 

ou 7ap y^oit' av Taij>' otcox; oux ^S' sxetv. 



ij. ^. Ä. 'lo Tcavy opwv, ojravTOV o^ii 

xoxcjv opyavov, t^xvov Äop-rfou, 
xoxoTCiv^^axov t' SMi[lol aTpaxoO, 
yi Tcou TcoXuv Y^oy 69' iqSovtji; aYei^. 
5 X. ^uv T(J ?re5 Tco^ xat 7sX(f xcoSupsTai. 

Ä. ''I^dfi^i vi>, xo^rep £&' a;c)u|De.voc^ 

W (Jiot |JLOl. . 

X. piTiSlv (ji^y' ei7r|f](;' qux; Op?)? fv* d xaxpB*;, 
Ä; "^O ZsS, TtpoYOVftWi Tcppitoriüpv. 
10 TCfoQ av TOV aCpXforaTov, Ix^pov aXiQfJLa, 

Tou^ TS Staaapxac bX&aa^ ßactX*^«;:,, 

TrfXoi^ SrrfvoifJLt xauToc« 
Ti oTopv xaTeuxT) TQtüS^', ojjioii xa|JLol ^ravetv 

suxou* t£ Yotp Set ?7]V pis ao5 Te5v)r)X0T0^; 



Aj. m (34S-^«3> 
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Str. 1^, ■ ■ 

Die mit n bezeichnete Gruppe iäl recitativ, daher ohne Perib 
dologie. 

Per^ IIl! bfir dÜÄßßlben, Cppjra^t^, : wlcb/^rW '«* yprhßrgpJpen 
den Kommos kennen lernjtiBp. 



•il;/ 



176 Aj. m (348-^*27); 

Ijpeßoc 6^ ^aevvoTaTOv, o^ ^piof, 

SXeo^' sXea^^ ^e«' ot>0|iTopa, 
5 ''EXecj^^ |jl'* ouxe yap ^eßv y^vo^ oSS'' apiepfov 

sV a5tO(; ßX^Tcetv Ttv' «l^ ovTQatv avS'poTCüv. 
'AXXa |jl' a Ato^ 

aXxfpia ^eoc 

cX^piov alx^tet. 
10 . Tcot Ti< ouv 9uyY); 

TUOl (J10X&)V |JL£V£); 

E( To [jlIv 9^Cvei, ^(Xoi, Sopiou 
xX^oi;, (jiopatc &' SypoK; TcpooKefpie^a, 
7ca(; aTpaTb(; 8t7caXTO(; äv (xe 
15 ^etpl 9oveuoi. 

T. Ä 5uaraXaiva, toiocS' avSpa xPl^pi-o^ 
9Ci>v6tVy ä TcpooS^ev outo(; oux ItXy] tcot' av. 

a. y- Ä. 'Ici 

Tcopoi oXCppo^i 

icapaXa t' avrpa xal ^^ifi^q, ^tuoxtiov, . 
TcoXuv TcoXuv (JLS cfapov Tft 8lQ 
^ 5 Kaxe^xsT* api9t Tpofov xpovo^* ol^' o^^ ^rt pi', oux 

fr' dpiTcvoa^ Ix^vtcc. touto xtc 9poy&v &to. 

12 2xa(Jiav5piot 
Ysfxove^ ßoa(, 
lv9pov6^ 'ApysfoK;, 
10 oux St' av8pa piil] 

t6v8' iÄy]T*, ?7co^ 

'E^ep^o pi^*, olov ouTiva 
Tpofa S^px^ X^o^o^ (jloXovt' cxtco 
'EXXaSoi;' tol v5v 8' aTipioc 
15 086 Tupoxeipiau 

X. ouTot 0* aTcefpyeiv, ou8' o7CO(; ^ Xiyeiv 
lx<^> xaxot(; Tpiota86 aupiTceTCTcaxoTa. 






Str. 7'. 
In der Gegenstrophe ismd die Perioden zum Theil gar iticlit 
durch Interpunction gesondert (Eurh. § 13, 5) 



Aj. ni (348—427). 
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Str. 7'. 
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IV. 
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Die Strophe beginnt mit einer dochmischen Periode, dann 
folgt eine längere Partie in %-Takt, alles wie bei den vorher- 
gehenden beiden Strophen. Aber diese Schlusspartie ist bis zu 
drei Perioden erweitert, die als Haupltheil den ganzen Chorgesang 
abschliessen sollen. Die erste und die letzte Periode dieser Partie 
bestehen aus stark contrastirenden Sätzen, wie der vorige logaö- 
dische Kommos. Dazwischen steht eine sehr gleichmässige Periode 
aus Tripodien (Per. HI), die eine Art Antitliese zu beiden bilden soll. 

Der metrische Bau verschiedener Sätze ist meisterhaft und 
sehr bemerk enswerth. Zunächst der Dochmius mit „Verlängerung" 
im ersten Takte, V. 4, durch den gerade denjenigen Wörtern ein 
grosses Gewicht im musikalischen Satze zuertheilt wird, die es auch 
im Sinne des Textes haben, nämlich sXsa^' (Str.) und tcoXuv 
(Gstr.), deren Emphase allein schon durch ihre Wiederholung be- 
wiesen wird (vgl. Eurh. § 18, 6). Dann ist das hinkende Schluss- 
kolon von V. 6 besonders zu beachten, durch den der tiefe Schmerz 
vorzuglich schön gemalt wird, während sehr passend sogleich Per. III 
in leichtem, bewegtem Metrum folgt, da in ihr Ajax sich dazu auf- 
rafft, seine Lage unbefangener zu erwägen, die Mittel zur Abhülfe 
des Unglücks ins Auge fasst, oder den benachbarten Skamander 
als Zeuge seines bisherigen Ruhmes anruft. 

Schmidt, Leitfaden in der Bhythmik. ..n 



178 Aj. IV (596—645). 

IV. 

. Erstes Stasimon (V. 596—645). 

cci. ß xXetva 2aXa(ji(^, ai) \kh noM va(£i<: cxXtTcXaxTo^ euSat- 

^ov Tuäatv 7cept9avTo^ *ae(* 
'Eyco 8' TXapiov xaXatb^ 009' ou XPovo^ 
'I8äc8t p.{|JLVG)v ^^etpiövt 7u6a ts piYjvcSv 
dcv7]pt5'|JL0(; ativ euvofjiai 
5 ndvw Tpu)t6|Jievo(;, 

xaxav sX7ri8' 2^*^'^ 

"Ext pi^ TTOT avuasiv tov ax6Tpo;rov at8Y]Xpv '*At8av. 

« ft'. Kaf pioi 8ua^epa7C6UTO(; At«^ ^uveaxtv e9s8pO(;, ä(xoi ^01, 

*'0v i^tKi]Vif(ii TCptV 81Q 7U0TS ^oupfo 

xpaTovvc' ^v "Apsi* vuv 8' au 9psvoc oloßcira^ 
9(Xot^ |jL^a 7c^v^0(; oupTjxat. 
5 Ta Tcptv 8' i'pya x^po^^ 

IwyCöTac apeta^ 

^A9tXa Tcap' a9£Xot(; hx,a iicsaz [lEkioK; 'Atpcßat<;. 

(;. |3'. *H 7C0U TcaXata pisv <ruvTpo90^ ocpi^poc, 
Xsuxa 84 YiQpa pianfjp vtv oxav voaoSvra 
9pevo(ji6p6)C axoua-f), 
atXtvov atXtvov, 
5 ouS* ofxTpa(; yoov opM^'o^ aif]8ouc 
•^aet 8\Jojjiopo<;, aXX' o'^utcSvou^ fxlv w8a(; 
Srpvjviqcyet, xspo^XifjXTOt 8' 
Iv at^pvotoi TcscjouvTat 
8o57COt xal mkiSi^ ajJivyfiLa ^olIxül^. 

a. /r. Kp&aov yap ''At8qt xeu^ov 6 voafv [taTav» 
0^ Ix TcaTpcoai; •^xov yivea^, apioro^ 
TCoXuTCovov 'Axaioiv, 

oux sTt auvTpo90t^ 
5 opYatc SpiTceSoc, aXX* ixxo^ 6|jLtX«L 
^ TXafjiov TcocTep, oCav as |ji^vet Tcu^caS'at 
TcatSo^ 8ua9opov äxav, 
Sv 0U7CO tk; s^pe^sv 
810V Alaxt8av axsp^s toS8s. 



Aj. IV (596-^645). 
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Str. a. 
Den Anfang macht eine glykoneische Periode; ihr folgen zwei 
sehr verschiedene Perioden (II und III), die erste aus Hexapodien, 
die andere aus Tripodien bestehend. Den Schluss der Strophe 
macht eine kleine Periode, die wieder aus Tetrapodien besteht, so 
dass Anfaqg und Ende sich gleichsam die Hände reichen. 

Str. ß'. 
Bddeten die Mitte der vorigen Strophe stark mit ihrem An- 
fing und Surem Ende contrastirende Perioden aus Hexapodien und 
Tripodien, so löst sidi nun der Gontrast in die befriedigendste 
Harmonie auf, indem Sir. ß' aus einer einzigen, schön gegliederten 
Periode aus Tripodien besteht. Den Schluss bildet ein Nachspiel 
aus einer ganz regelmässigen Hexapodie, die aber wie so oft fallend ist. 

12* 



Aj. V (693—718). 



V. 

Hjporchem als zweiles Stasimon (V. 693— 718). 

f. ''E9pi§' igim, icepcx^tp^ ^' äi«;cw(i.av, l«» lit Ukt näv, 
w niv näv il^TcXa-ptrs, EuUavfo^ x^öwxtwcou 

0IC05 (jLOi Nüoia Kvwdot' cpz^iiRT' aüroSa^ ^uvüv läfirtf;. 
^ vüv föf ^(JL<>i [leXei x°ps'^<''^ 

'Ixapfuv S' uTc^ [toXüv xeXot^ ävot^ 'A7c6)uU» ActXio^ 

f. "EXuaev aEvöy &fpi a.%' ö{ji^aTuv *A(r))(. Er» Eo(. vÜv au, 

vüv, u Zeü, nöpa Xeuxöv ewffJLSpov xeXaäoc tpoo; 
ä^äv ÖKoaKan veüv, ox' ^üac Xa^icovo^ icöXiv, 
Äsöv S' ay xäv^uTtt Srfajjti' £|qvua' eüvofuta o^ßtxv [tsyffmt. 

Koü^ev ävaü8rr]Tov 9a'Ci4A4<'' äv, evxi Y i^ aShmn Atix^ 
(lerocvffivtio^ 
^nifioü S' 'AT(}eiSixic [Le-föXtiiv Te vetx^uv. 



Die Strophe besieht der Hauptsache nach aus einer grossen 
palinodiscb-antilbeüsdien Periode, ein Bau, der acdi ganz vorzüg- 
lich für Hjporcheine eignet. Vgl, das Hyporchem Ant. VII. -^ 
ppr. U. hätte als eine repetlrl slictusdie mii Naihsiiiel aut'gefasst 
werden können, doch verdient die AiiIT»^^iili^ 
Periode den Vorzug, einmal, weil, wie beincrkt, aiitithetis 
Jiir Hyporcheme besonders passend ist, dann aber, . _^^ 
)ere Satz in V. 6 choreisch ist, so dass t^icli der «Jjr^ 
Satz dieses Verses genauer respondiren , während ^r^ 
als Hitl^spiel eine Antithese zu beiden bildcL .j 
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182 Aj. VI (S79— 960). 

YL 

Driller Kommos (V. 879—890, 900—903, 909—914, 
925—936, 946—949, 954—960). 

c. Tl^ av 8*^Ta pioi, t{^ ch 9iXo7cdvci>v 

dcXtaSav Syitr^ avTCvov^ ayfotc ^ 

""H t(c 'OXupLTaaSov 5'eav ?] ßuTÖv 

BoaTüopCov icoTaftöv tbv (i>(i.o^rT)[i.0v 
5 Et ito^ TcXaCofJisvov [xupei] 

Xeuaaov aTcuoi,- 

öxs^^tÄ yap piaxpcjv oAaxav ttovov 

oupiuv piv) TceXdccrai Spopiov, 

aXX' apLSVTfjvbv av5pa (jl*}) Xsuöasw otcou. 

10 "ßpiOt 6[JLÖV voaTov 

ö|jioi, xaT^7ce9V6C; ava^, [|jis] xovSe cruwatirav, to xaXa^' 
o TaXa{9pc.>v yuvat. 

"Opioi ^(xai; arac, oJoi; ap* aifjiax^C, ayapxTO^ fcXov 
'Eyo 8' 5 TcavTa x(.)9b(;, o Tcavr' at8pt{, 
15 xanr]fjiAif]aa. 7ua Tca 

xeixai 6 SuaxpaTceXo^ SuacSvufJLO^ Aia^; 

a. ^EpieXXsc, TaXa^, ^^eceXXei; XP^^V 

axepe69p(i}v ap^ ^^aruaaeiv >ca>cav 

Molpav aTreipeafov ttovov. Tola (jloi 
Tüavvux« xat 9aföovT' ave^eva^s^ 
5 '12(Ji69p(i)v ^x^o^^Tc' 'Arpeföatc 
ouX(j) ouv ica^ei. 

(jL^yo^ äp -^v ix&ho^ «PX^v xpovo^ 
7rif]|JiaTov, ri[LOQ aptaxoxsip 
ouXopilvov oTuXov exeit" ayov TC^pi. 

10 ^0(1.01 avaXyTqTOv 

hiccm ^poTjaai; avauSov spyov !4xpei8av [^v] t^8' axet. 
aXX' aTcsfpYOt ^eo^. 

H fa xeXaivoTrav S'u/eov i(fM^g(Zei tcoAutXo^ avTfjp 
FeXqc 8e Tola8e |Jiaivo[ip^vo&^ oix&civ 
15 TcoXuv Y^oxa, 9eu 9eu, 

$uv TS 8t7cXot ßaatX'^(; xXuovt6(; 'AxpeÄai. 
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Aj. VI (87»— 960). 
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Obgleich in einem kommatischen Gesänge Eorhythmie gerade 
nicht nothwendig ist, wenn er von dochmischen Elementen durch- 
drungen ist (Eurh. § 19, 1), so liess sich hier diesett)e doch auf 
den ersten Blick erkennen, namentlich durch die genaue Ueberein- 
stimmung von V. 5 und 8. Dass Per. III einen mesodischen Bau 
hatte, ging ferner hervor aus d«r Uebereinstimmung des Docbmius 
V. 6 und des zweiten in V. 7 in der Form, wodurch der erste 
Dochmius von V. 7 als Hitteispiel zu erkennen war. 

Gleditsch hat sich um die Herstellung des Textes grosse Ver- 
dienste erworben ; seine Emeodatioaen werde^n durch die Eurhythmie 
erwiesen. 



(T. a. 



ct. a. 



184 Aj. VII (1185—1222). 

VII. 

Drittes Stasimon (V. 1185—1222). 

Tf^ apa v^arov i^ tuots Xr^ei TCoXuTuXayxTOv It&)v apt^pioc? 
Tocv ÄTuauoTOv alev i^ol So^uaaoTqrov (i.6)^5'Ci)v arav ^TCayov 

'Av rdv si)po5sa Tpotav, 
Suaravov ovetSo^ 'EXXavov; 

''O^sXe TcpoTspov ai^^pa Surat (x^^av ij rbv tcoXuxoivov ^'AtSav 
xelvoi; avTip, o^ aTuyspöv srfet^sv otcAov "EXXaaiv xotvbv ''ApiQ • 

'Iw TCOVOt XpO^OVOt TCOVOV. 

xelvo^ yap sTuepaev av^pwTuou^. 

<y. ^. 'ExsLvo^ ouTe aTe9avwv 
oSts ßa'ä^etav xuXfxov 
velpiev i\kol T^p^iv o|JiiXeiv, 
ouTs yXuxuv auXöv oToßov, 
5 8ua|JLopo(;, out' Iwu^fav 
T^p^tv taucLv. 

'EpoTov 8' IpeSrov aTC^Trauasv, Sfiof 
xeipiai 8' a(Ji^pi|Jivoc outo^ 
dcsl 7cuxtvat!(; 8p6aotc r€7Y6[Jisvo^ xcita^^ 
10 XuYpa(; |jLV)^(JLaTa Tpote^. 

a. jT. Kai Tcptv piev ^§ ^vvuxfc^> 
86tpiaT0(; "^v (xoi xpoßoXa 
xai ßeX^ov ^oupto^ Atoc' 
vOv 8' outo^ dvciTat . OTuyspfi 
5 8atfi.ovt. t(c pwi, t£^ IV oüv 
T^iC iTüsatat; 

Fsvo^piav tv' \)A5äv öceaTi tcovtou 
TcpoßXiifiL' aX&cXuöTov, axpav 
uicb TuXdxa 2ouv(ou, toc^ [epd^ otüo^ 
10 TcpoffefTcotpisv 'A^ofvot<;. 

■ '■■ " ■' 1 ■ I ' I I 1 1 1 i ■ ■■■■■■III ^ II ■ II ^mm^-^m^ I ^ 

Str. a'. 

V. 1—2, jeder für sich dne wohl abgerundete mesodislche 
Periode, liefern einen schönen Beleg zu der § 36 erwähnten Er- 
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Str. a'. 
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11- wiL-Il— >l_ >l 



l_All 

I-a]] 




II. 



!) 



Str. ß'. 



I. 
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^1 
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wl 

^1 



— ^1 l_ 1-1 



^1 
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L_ l_ 



Att 
All 
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All 
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All 
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^1 
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All 
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scheinung, dass der Vers, eigentlich eine Periode für sich, als 
Glied in eine grössere Periode eintritt. 

Str. ß'. 

Per. I ist deutlich palinodisch-mesodisch gegliedert, was nach 
§ 37 zu erkennen ist, trotzdem die Sätze gleiche Ausdehnung 
haben. Denn Vers 3, voll endend, ist ohne Ebenbild und folglich 
Mittelspiel. Dann stimmen V. 1 und 4 überein durch Vorhanden- 
sein des Auftaktes, V. 2 und 5 durch Mangel desselben, so dass 
auch eine streng mesodische Gliederung nicht angenommen werden 
durfte. 

Per. II. Man hätte auch V. 7 und 9 als Hexapodien be- 
trachten können, doch zeigte die Synkope, welche in beiden Versen 
übereinstimmend im dritten Takte statt hat, die Gliederung in zwei 
Tripodien. 



186 Aftt. I (100-^164). 



Die lyrisclieii Partien in der Antigene. 

I. 

Die Parodos (V. 100—154). 

jj. a\ 'AxTi^ aeXfou, to xotW^torov £7CTa7n5X(f favsv öiqßa twv 

£9av^7]^ tcot', u xP^^®^^ «fiL^pa(; ßX^9apov, AipxaCcov uxsp fee- 

S'pov fjLoXouaa 
Tov XsuxaoTciv 'AmoS'ev ^^a ßavra Tcavaa^fa 
9\)ya5a xpoSpojjiov o^vc^pcj) xtviQaaaa x^J^^vä. 

crv.a. *'0^ £9' apteTspa ya IloXwefxOU^ 

apisi^ vstx^ov £$ a(i.9iX6Y(i)v 
o^ea xXa^ov 
alsTo^ £^ yäv uTcsp^Tcxa, 
5 Xsux«^^ x^ovo^ TCT^puyt aTsyavo^, 

TüoXXäv [jiey StcXov 
5^v 5*' CTWüoxofxoic xopuS'fiöaiv. 

cj. a'. Sxa^ 8' uTcsp (xeXa^pov 9ov(o<ya^a(.v a(X9ixo^v(ü>v xuxX(^ /oy- 

X*^^ IrcxaTcuXov axojjia 
eßa, Tcptv %oV otixeT^pov affnarov y^vuatv TcXiria^vat T£ xat 

ai7e9avu(iLa Tcupyciyv 
neuxaev^' '^H9oitaTov iXeiv« tococ apKpl vtör' eta^ 
X(£taYO^ ''ApeoCy ovnxaXif <fuax<^p^ft ^axovtt. 

crv./J'. Z^uc yap iiteYaXif)!; yXoccn]^ xo(i.icouc 

vTcep^X^öcfp^^T xa£ a9a^ iffiSoiv 
TüoXX^ ^euptaxi 7upoavtaao(i.^vou^ 
Xff^öft H(xva]ffl y {jTcspoTctac, 
5 tcgeXt^ ^ui^fil Tcupl ßaXß{5Giv 

vixirjv opixövr' dcXaXa^au 
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Str. a'. 

-^ ^l_ v^ l_ All 

wi L_ l_wl-^v^ll_,ll__v^l-Owl_ >| L_- ll__v^l 

^1- ol__ v>]| 



IJ. 



— > I _ ^ 1^ ^il_.,ii— ^i— v^i-w v^i __ All 

^w^lv^wv-»l-.^^ll_,ll_^ >l-wv>l L- l__ aH 

I. 





Str. a\ 

Das freudige Siegesgefühi offenbart sich in Versen, die in sidi 
rhythmisch wohl gegliedert sind, sich aber dem grosseren palino- 
dischen Ganzen unterordnen. Es durfte daher kein antithetischer 
Bau der ersten Periode angenommen werden, obgleich die Wort- 
Schlüsse diese Eintlieilung ermöglichten: 

oder 





Ein ähnliches VerbäKniss findet im Anfange der Parodos des Aga- 
memnon statt (Eurk p. 146). Dort folgt eine Periode von weseoi- 
lich antithetischem Baue, wie auch hier Str. ß' eine solche (näm- 
lich mesodische) folgt 

Aui£illend ist die umgekehrte Folge des leichten und schweren 
Taktes in V. 3, die jedoch nur in der Strophe» nicht in der 
Gegenstrpphe stattfindet. 






188 Ant. I (100—154). 

a.ß'. 'AvrfxuTüo^ 5' iid y? ^«^ß- TavcaXo^slc 

7cup9c5po^, 0^ TOTS {jiatvo{i.6vqc $uv Spfjia 

sJx^ 5' aXX(]c Ta [xsv, 
5 ''AXXa 8' iiz SXXok; ^Tcevoiwa a'a)96XiS(.)v (jisya^ ''Apv]«; 

5&^i6aeipO(;. 

öv./. 'Eirca Xoxayot yap i^ stcto TcuXaK; 

Tax^svre^ 5^ffoi Tcpo^ taou^ IXitcov 
Ztivi TpOTcaio KOLfidhiOi TeXif], 
TcXiqv TÖv aTuyspöv, & Tcarpo^ svö<; 
5 (Jii'l'cpo^ TS \kidiQ 9UVTS xaV auToiv 

StxpaTelc XoyxÄ^ arnjaavr' sxsxov 
xotvou S^avocTou (x^po^ apL9(i). 

a. |S'. 'AXXa yap a (i.eYaXc)vu(X0(; «^X^e Ntxa 
Tqc 7uoXuap(i.aT(i> avrtxopswa OTgßqt , " ^ 

'Ex [xev S*!) TüoX^piov töv vuv ^oäs Xii)afi.oavvav, 

5 Uavvux^oK; 7üavTa<; ^;ceX^ofi.ev, 6 Oi^ßa^ 5' ^sX^x^^öv 

Baxxw^ apxot. 



Str. ß'. 

Per. II. Dass logaödische Perioden bei Sophokles gern mit 
einem choreischen Satze schliessen (indem der Gang gegen das 
Ende ruhiger wird), zeigen schon folgende Perioden im Ajax: IB, 
Str. ß'. Per. 3; — VI, Per. 4 (ebenfalls mit Zusatnmenzidmiig 
des zwfeilen Taktes);— auch II, Per. 3 kann angeluhrl werden. 

Per. ni. Den sogenannten versus adonius als Nachspiel trafen 
wir bereits AJ. III, Str. y\ Per. 4. 
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Str. ß'. 

I. -^ ^l-v^ ^1-^ v^|_ wl L- I- AÜ 
— «^^l->>^v^l— «^wl ^1 I I a]] 

n. _ >l-^ wl_ >lu., Il_ ^1-^^ l_ All 

— v^ I L- I«- s^ I >- aH 
III. _^^| L_ l-^s^i L-Il^wl L- l-wv^l__wll 5 

I. 6x II. 4 III. 4 

6^ Sl\ 4/ 



) 



2=^11. 



Die Perioden sind wenig durch Interpunction gesondert (Eurli. 

§ 13, 5). 
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IL 

Erstes Stasimon (V. 332-375). 

u.a. IloXXa ta 5stva, xouSev avd-pwTcou SstvoTspov TUÄet* 
TouTO xat TCoXtou Tc^pav ?r6vT0U xstfisp^w votm 

Xopel, Tceptßpuxfotatv 
Tuepäv W otSfxaotv, 

5 S'sÄv 5e Tocv uTcepTotTav, Fav 

''A9^tTov, dxafxaxav dcTcoTpusTat, 
tXXofjLsvov apoTpov exo^ st«; Ito<^, 
LTCTceCo yevst TuoXeuov. 

a. a . Kou9ov6(i)v TS 9uXov 6pi^{^(i>v a(i.9ißaXci)v ayei 
xai iiripcSv dtypfüv s^vt], ;r6vT0u t* elvoXfav 9\)atv 

27ue{paiai SixTuoxXeiaToi^ 
7cept9pa8'iQ^ dviQp' 

6 xpam 8s [jnrjxavat^ aypauXou 

0'ir|p6(; opeaatßaTa, Xaataux*vd ^' 
Ptctüov oxfJidSeTai d(i.9ißaXov Suydv, 
otSpfiwv t' axjJL'^Ta xaupov. 

<r. /S'. Kai 9^^Y(xa xal a{i.6pd9pov 

voTQjjia xat daxuvojjiou^ opya^ £8t<fd^aT0 xal 8uaa\iXov 

Ildyov ^vai^peia xai 8uao[xßpa 9euYSiv ßeXv], 
TCavTOTCopoi;' axopo<; ^tc' ou86v spxßTat 
5 To (x^Xov '''At.8a (xdvov ysu^tv oux ^Tcd^sTat* 
voaov 8' afJLTfixdvov 9UYa^ ^ufJLTC^paarat. 

a. |S'. So9dv Tt TO (XTrixavosv 

Tsxva^ uTTsp Ö^Tctö' 2x^^ '^OT^ (jLsv xaxov, 4'XXoT iii ^(j^Xov 

spTuei * 
Ncjjiou^ T defpov x^ov'oC S'ecJv t' svopxov 8(xav, 
u^feoXt^' aTCoXtc, OTO TO {jiTj xaXov 
5 ^uveaTt, ToXfxa^ x*?^^« f'''^ ^^^ Tcapsorto^ 
Y^votTO {jltqt' iaov 9povöv o^ Td8' ?p86u 



■^•r 
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Str. a . 



__wl-^v^l_^l L-, ll_->l-^v^l— vy| — aI 
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_^l-^wl L- I— All 

-_ w !__ v^ I— All 
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4^ 



Q~ht' 



in. (ol — col b)i CO II 

(i>l col — col (i> II 

L« I l— 1—wI_-v^Il__ 1— aJ 

Str. ß'. 

l->:__c.)l_.a)l— All 

wi 0)1 cot i«)l__, wll— 6^1 v>l I l_ aJ! 

II- w : v^ I L_ I w J_, w ll_ ^1 i_ l_- w l__ All 

v>'l<L>»<^Vw/l.v-' <^ v^i y^ I ___ v^» 1 A 11 

:_-v>l u. I -_ w I l_, ll__ wl__ ^l-_ ^f- All 5 



<L>» 



:_wl _v^ I _w 1l_ l__vyi_v^]l 
I. 3=xp. II. 

4^ 




Der Gesang beginnt mit einer logaödischen Periode; dann 
folgen choreische Perioden, aber die erste derselben beginnt 
noch mit einem logaödischen Verse, der den Uebergang vermitteln 
soll. Str. a , Per. III und Str. ß', Per. I sind nicht logaödisch, 
sondern choreisch; die scheinbaren Dactylen sind also eigentlich 
auch keine kyklischen {-^ w, d. h. pr\)^ sondern von derjenigen 

Art, die man choreische Dactylen nennen kann ( — o, d. h. 

J s^^' ®^ ^^^ ^^^^ ^^^' P* ^* ^ ^'^ scheinbare metrisdie 
Responsion __ v>w, d. h. ^ vorkommen. Hierauf deutet auch der 
Einschnitt — , o im selben Verse. Erwähnt ist § 15 der Gebrauch 
dieser Dactylen bei Aeschylus in choreischen Strophen, wofür hin- 
reichend Belege vorliegen. 
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III. 

Zweites Slasimon (V. 582—625). 

<r. a, EuSafjjiove^ oioi xaxöv aYSUöTO^ aldiv. 
ol^ yap av aeta^ S^eo^ev 56(i.o^, axoc 

Ou5ev ^XXe^Tcei ^ß'^so«; em tcX-^^o^ epTcov 
o|xotov ßore Tcovxfav of8|xa, SuoTcvöoi^ orav 
5 OpTQaaaiaiv lp6ßo(; u9aXov ^TCi5pa|XY) Tcvoal^, 
KuX£v8et ßuaaoS^ev xeAaivav S^lva^ xat 
5uaav8(xov axdv^ ßp^piouatv «vxtTcXTjys^ axTat. 

a. a. * Apxala Ta AaßSaxtSav olxov op^piai 
TogpiaTa 9S^tTÖv bCi Tnjixaat tcCtctovc', 

Ou8' (XTraXXaaast yevsav y^vo^, (iXX' ipe^Tcet 
^s5v TIC, ou8' ^x^t Xuatv. ruv yap eaxaxa^ uTcep 
5 ^(^ac ^TSTaxo 9ofo(; iv OlSiTcou Sojjiotc — 
Kax au vtv 90iv(a S'eaiv tgTi^ vsprepov 
ajjia xo7Ci(; Xoyou t' avota xal 9p6Vüv ^pivu<:. 

er. jf. Teav, Zeu, Suvaatv xl^ dvcfpwv U7cspßaa£a xaTdt<Jx.ot, 

xav ouS^' uTCvo^ aCpet tcoS'' 6 TcavTO^iQpa^ 

OuTS ^6Öv axfxaTOt itt^v£<;, ayii^pcix; 8e xpovw 
Suvotara^ xaTsxet^ 'OXufXTcou iwapjxotpoeaaav aiyXav 
5 T6 t' sTretTa xai to (x^Xov ^ 

xat TO TCpLv ^Tcapxsaei 
vcfxo^ o8' • ouSsv epTCsi ' 

S^VaTWV ßtOTOV TOV TCoXüV ^XTO^ 5x0^. 

iJ.jr. 'A [Jiev yap TcoXuTcXayxxo^ iX^rt^ TCoXXoi^ (jiev ovyjcjk; avSpwv, 
7CoXXot(; 5' dcTcotTa xou9ov6£^v ^poxov 

ElSoTt 5' ouSsv spTcet, ;rpiv Tcupl ^epjjLw 7c68a n^ 
TCpoaauaif). ao9{(jt yap ex tou xXsivbv eTcoi; x^avraf 
5 „To xaxbv 8oxeiv tcot' saS^Xov 

Tä8' Spipiev 0T(j> 9p^a^ 
^ebq ayst xpb<: Srav/* 
Tcpaaaet 8' SXiyoarbv xpo^ov ^xtoi; ara^. 
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Str. OL, 



I. >:-^wl-v^wl_ ^l_ ^1 L_ I_aI1 



". _ ^ I _ > \ -^ ^ I -^ w 1 _ w I _.. w II 
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4. 



P 4) 



4/ / V 14' 
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Str. ß'. 

I- ^: l_ (-^wl_ ^1 l_ ll_.^l-^v^l_^l_v^ll 
>:-v^..^l i_ l-^wl_wl l_ l_ a| 

"• ^.^1_ wl i_ I :_, 11^^ I i_ l-^wl_ All 

i_ l-v./^^l_wl_>,li-^^v^l_v^lL_ I_a]1 



v^ 



III- w: __v^ I wl I I__-aII 

> : ^^ w I _ w I _ A II 

ww^l wl I I All 

>: -v^^ I L- l-^v^l_v^l L- I_a]1 
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. 6 = ^7:. \(4 



4' 

6 = ^71. 
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Die Composilion ist der der Parodo§ analog, indem die erste 
Strophe mehr aus gleichförmigen Reihen besteht, während grössere 
Mannigfaltigkeit in der zweiten Strophe herrscht. 
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IV. 

Drilles Slasimon (V. 781—800). 

* 

<r. "Epo^ av(xaT6 {xaxav, ''Eqo^ o^ iv xnQjjiaat Tt^TTcsi«;, 
ot' iv piaXocxat^ Tcapstat^ vs«pvt8o^ ^wu^euei^* 

9ovz^ 8' uTCspTcovTto^: 6v t' i»Ypov6(jLO(^ auXal^, 
xai a out' aS^avarov <jpu$i{i.o^ ouSsi^ 

5 ou^' a|X6p((i)v ^Tc' dv^p(iJ;rov, o 5' S^ov (jl6|X7]V8v. 

a. 2u xal Stxafov a8£xouc 9p8vac 7üapaö7ca(; ^tcI XdJßa, 

au xal t68s vslxo^ avSpöv $uv«t|xov sxet^ xapa^a^* 

Ntxa 8' ivapf}]^ ßXe9apov «jxspo^ suXsxxpou 
vb(jL9ac, t5v (jLsyaXov töv86 TcapsSpo^ 

5 ^sapiöv. a(JLaxo(; yap ^{jiTcatSet ^sö^ 'A9po8fTa. 



v^I-wwl wl L_- I— , wll^^wl__wl t_ I_a]) 

_ >l^wl L-, ll-v^^l L-. I— All 
>:^.wl_wl L_ I i_ ll-^vyl__.wl L_ 1— a]1 



I. [^\ II. 
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V. 

Komm 08 (V. 806—882). 

Ä. 'Opax' Spi', o Ya^ TZ(xxploL(; koXixoli, rav veatav 65bv(r. a. 
cJTefxoy^yav , v^arov hl (fir^yoi; Asuaaouaov dcXfou, 
xoutcot' au^ti;' aXXa pi' o TCayxofxac *^At5a(; ?öaav ayet 
xav 'Ax^ovTo^ 

'AxTOv, oS^' ufxevacov eypcXYipov, out imvu[1.9et6^ 5 

TZiS (jie TIC ujjivoi; ujjLvirjffev, aXX' 'Aj^epovn vu{i.96uao. 

X. Ouxouv xXeiVY) xat ?7catvov ^x°ua <yv.a. 

i^ t68' aTcepxet xeu^o^ vcxuov, 

ouTs 9^(.vaatv TcXr^yelaa vdaoii; 

ouTs $i9e(.)v ^Tcix^tpa Xaßouö', 

aXX' auTdvofi.oc ^ogol (jlovk] Stj 5 

^vyjTwv "AtSirjv xaTaßiqasu 

Ä. ''Hxouaa Stj XuypoTöcTav oAeo^ai Tav ^puyfav $^vav «• cf'. 
TavTocXou 2i7cuX(j) TCpbc axp(j>, tÄv xiaab^ die dtTevirjc 
7ueTpa(a ßXaaTa Soqxaaev, ;eai viv ofxßpoi Taxo(i.^vav 
cüc 9aTi<; avSpüv 

Xtov t' ou8a|jLa Xe^Tcst, TeYyst 8' utc' o9puat. TcayxXauTOtc 5 
SeipGcSac* a (jls §a([xuv o/coioTocTav xaTsuvoE^ei. 

Str. a'. 



". ^: l_ l-w^l_ >l L_ ll_v.l-v>wl_ >I_aH 

L_ l_w||-^wl_ v^l— >l— aD 



\^ 




II. 




2 = iK. 
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196 Ant. V (806—882). 

Gv.ß'. X. 'AXXa ^60^ Tot xat S^soysvvk)^, 

T^piel^ 54 ßpoTol xai SvifiTo^evet^. 

eyxXifipa Xa^stv fx^y' axoi3aat. 

ö. ß^. Ä. Oipioi YeXc5(i.aL tc [jis, Tcpb^ ^eöv TcaTpoov, 
oix olxopi-^vav ußp^^et^, aXX' £7ü£9avTOV; 
o TcoXt^, o TcoXso^ TCoXuxmjfxovei; avSps^* 
16 Aipxalai xp^vai 
5 Srißa^ T euapixdtTOU aXao^, efijra^ ^^(XfjLapTUpa^ u(X(x' ^TUtXTÖjxat, 
OBx 9£X(i)v axXautoc, owi^ v6fi.ot^ 
Tcpo^ spjjia TU(xß6x6VffTOv Ipxo/cac xa^ou TCOTatvfov 
lo Suaravo^ y', out' iv [rotov Ir'] oörs [xotatv] 
fi.^Totxo(;, ou göatv, ou ^avouatv. ' 

0. y'. X. Ilpoßaa' iK soxatov ^pofaouc 

u^^tqXov l^ Atb(; ßa^pov 
Tcpoa^Tcsasc? w t^xvov, tcoSoIv. 
TcaTpyov 8' ixT{v6t^ Ttv' aS^Xov. 

a. ^'. Ä. ''E^auaa^ dcXyetvoTaTa^ ijjioi (tepCpivai; 

Trarpo^ TptTcoXtaTov ofxTov, touts TcpoTuavxoc 
a(X6T^pou 7c6Tfi.o\) xXstvol^ Aaß8axt8ataiv. 
'lo (xaTp^ai X^xTpov 
5 a^at xotpnqfxaTa t auToy^nriT' ^pi^ Tcarpt Suapiopo [taxpo^, 
Oiov iyo Tco^* a T(xXai9pov S9uv 
Tcpb^ ou^ apalo^, ayajjio^, 58' iyo pi^otxo^ l'pxofj.ai. 
lo 8ua7c6Tpiov xaaiyr7]T6 yaiJLOv xupiqaa^, 
^avov eV ouaav xamjvap^^ [jie. 

« y . X. S^ßetv |X6V suasßsta Tic, 

xpotTo^ 8' oTo xpaTO(; [t.£k&i 
TcapaßaTov ou8afJL'^ TCsXet, 
as 8' auToyvoTOi; öXeo^ &pya. 

iar. Ä. "AxXauTOi;, a9iXo^, avu(i.^vaco^ ayopiai TaXa(9p(i>v 

Tav8' £Tot[i.av o86v 

Oux^Ti (JLOt t68s XapL7üa8o^ Cpbv 
o{Ji|j.a ^i\Li^ opäv TaXatv(jc' 
5 Tov 8' sfxbv TCOTjjiov a8axpuT0v 
ouSet^ 9(X(i)v cjTeva^eL 
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II. 



III. 



Str.^ ß'. 
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Ueber die Composition des ganzen Gesanges sei nur so viel 
bemerkt, dass derselbe mit gleichförmigen Sätzen (Glykoneen) be- 
ginnt (Sir. a), dann durch den Wechsel von Sätzen verschiedener 
Ausdehnung mannigfaltiger wird (Str. ß') und endlich wieder mit 
gleichförmigen Reihen aufhört (Str. y» Epod.). 

Die erste Strophe und der Anfang der zweiten ist in logaö- 
dischem Takle; dann folgen choreische Perioden, die gegen 
das Ende hin einige choreische Dactylen beigemischt enthalten, um 
etwas mehr Leben in das sonst zu ruhige Mass zu bringen. Die- 
selbe Erscheinung fanden wir bereits Ant. II. 
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VI 

Viertes Slasiraon (V. 944—987). 

e, a. ^ExXa xat Aavaa<^ ovpavtov (f!^ 
aXXa^at 8^|jLa<; £v xaXxoSsTOti; auXal^* 

Kpu7CT0|xÄa 8' ^v Tuixßiij^ei SraXaixo xaTs^eux^*^* 
xatTOL (I.SV yevsa rffi.t.oc, w Tcai, Tuai, 
5 xai Zif]vb^ TafJLtsueoxe yova^ xpuaopuTOU^. 
aXX' & (xotptSia n^ Suvaatc Setva* 

Out av vtv oXßo^ gut' ''ApT]^, ou ;n5pY0C, ou^ aXixruTcot 
xeXatvai vae^ ^x9U70t.ev. 






Zsux^ 5' o^^x^Xo^ nal^ o Apuavro^, 
*H5(i)va)v ßaaiXeuc, xspTOfi.fotc opyalt;, 

'Ex Atovuaou TcsTpwcfst xaTa9apxT0^ £v 5ea(JL^. 
ouTd) Ta(; fi.av(a^ «fstvbv aTcoaxaSst 
5 av^pov To {Jiev0(;. xeivo^ ^Tceyvo ftav^aii; 
\Lau(i)v Tov ^ebv £v xspTOjxtoi^ yXo^aai^. 

ITauecJxe ftcv yap sv^cou(; Yuvatxa(; eutov ts TCup, 
9tXauXoi)€ x' 7|ps^t?8 Mouaa^. 

0. ß\ ITapa 8s Kuavsov cjmXaSov 8i8i>(JLa(; aXb; 
axral BocJTCoptoa ?v' o Opfjxov a^evo^ 
SaXfiLuSiriabi; , ^'Apirjc t' «yx^'^o^^C 
8waotcyc $ivsföat.^ 
5 sfösv apaxbv sXxo^ 

'Apax^sv i^ aypta^ 8a|jLapT0<; 
aXaov aXaoTopotcytv ofi.(i.aTov xuxXoti; 
axep^' ^YX^wv, 1)9' aC|xar)f]pat<; 
Xe^psaat xat xepxi8ov axfxaiatv. 

tt, ß\ Kara 8e raxcJjJisvot (xÄeot jxeXsav Tca^av 
xXaov [xaxpoc, sxovtsc avu|x9suTov ^ovocv 

'A 8s OTüs'pixa (jilv apxatoYovov 
avxacy' 'Ep6X^si8av, 

5 TY)Xe7c6poi4 h avrpot^ . 
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Bopsa^ afjLt7C7C0<; opS'OTCoSo«; uTcsp Tcayou 
Sreöv Tcat^' dXXa xaTc' ixelvcf. 
Moipat [JLaxpa(G)ve<; söxov, o nouL 
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VIL 

Hyporchem (V. 1115—1154). 

'IraXCav, [i^et^ ts 
5 TcaYXofvotc 'EXsuatvCa^ 
Atjou^ ^v xoXtcok;, Botxj^eu, Baxxav 

'O piaTpoTcoXtv ©T^ßav 
vaisTÖv Tcap' Gypöv 

'I(y[JLY)vo5 feßrpov, aypfou t ^m orcöpa Spaxovxoc; 

a.a . Ss 5' UTUSp 5tX690\) TC^TpaC ÖT^pOv|> OTCWTCS 

Xtyvu^, Sv^a Kopuxtat 
Nu{JL9at arCj^oua Baxj^töö^, 
KaaraXCtti; xe vdfpia. 
5 xaf as Nuaafov op^v 
xtaoiQpsK; ox^at x^wpot t axxa 

noXuaTa9uXo^ 7c^(i7cst 
aßpoTov iTceröv 

Euot^ovTov 07]ßata<; ^rtaxoTcouvT d^utot^* 

c. ^. Tav ^x Tcaaav xifi^Q uTcspTotTav tccSXsov 
piaTpl (juv X6pauv((f • 
xal vuv cSi; ßta(a(; S^sTat 
7cdv8a[JLO^ 7c6Xt<; foi voaou 
5 [JLoXslv xa^ap(Jt(i) tcoSI üapyaaCav uTcsp xXituv 
•55 axovoevTa Tcop^ifiov. 

a.^. 'lÄ 7Ci3p TCVStOVTOV X°P^' (XOTpOV, VU^töV 

©^eYfJLOtTov ^mcjxoTce, 
Tcai AtC(; ysve^Xov, 7cpo9avY]y, 
ova^ (jat(; Spia TCspiTCoXotc 
5 Outaiaiv , a? ae [laivopievai ;rdwuxot x°P®^®^^^ 
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Bereits Aj. V ist darauf hingewiesen worden, dass antitheti- 
scher Bau der Perioden bei Hyporchemen besonders passend ist, 
und solche Perioden bilden bei allen Hyporchemen des Sophokles 
die Hauptsache, eine Erscheinung, die nimniennehr als ein Zufall 
betrachtet werden darf. 

Der genauere Bau der Perioden ist nach § 37 zu bemessen. 
In Str. a , Per. 1 zeigte die genaue Uebereinstimmung von V. 2 
und 5, dass die Anordnung eine rein antithetische ist. 

In Str. ß' durfte V. 6 nicht als Nachspiel betrachtet werden, 
da der ganz ähnliche Bau von V. 3 und 4 ihre gegenseitige Respon- 
sion zeigte. 
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vm. 

Die Exodos (V. 1261-1347). 



<'•«'• K. 'lo- 



o xxavöVTOti; xe xat 



5 S'avovTtti; ßXsTcovToi; €(i9uX(ou(;. 

^'OjjLOt i\km ävoXßa ^ouXeu(iaTc>)V. 

l^) TUal, V^O^ V^€i:> $uv [l6p(i>, 

aloLi alcdy 
10 i\LOLl^ ou8s aaiat rfuaßouXfat^. 

X. Otjji' die sotxa^ o4>i t}]V StXYjv ISetv. 

^Xw (la^ov SefXaioe* ^v 8' i[L(f xapa 

S'eoc TOT apa tots jx^ya ßapo^ pi' ?)^ov 
STcaiaev, ^v 8' saeiaev otyp^at^ o8ote, 

5 01(101 XaX7CaTY]T0V aVTp^TCOV xo^po^^' 

9&U 9eüy <*) icovoi ßporäv Suotcovoi. 

E. ^O 8^a7co^', oc äx^^ '^® ^o^^ xsxtyi(jl^vo(;, 
TO pi^v Tcpb x®^P^^ '^0^86 9^p(«)v, Ta 8' ^v 86{jlok; 
Sbixa^ -^xetv xat Tot^' c4>ea5'at xaxa. 

K. xl 8' eOTtv; ri xaxiov au xaxäv sTt; 

E. Yuv»! Ts^rvTQxe Tou8e TcafipiiijTop vexpou, 
8uaTK]voe, äpTt v50To(jiotac TcXi^Yfiaatv. 

lo 8uaxa^apToe "A\,ho\) Xi|A'y]v, 
x{ (Jt' apa t( jji' oXexsi^; 
o xaxa77sXTci jjiot 
P TcpOTCSfi^a^ ax*»), T(ya ^post^ Xoyov; 
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• 29aYtov iiz' oXft'p^ 
Yuvaixetov a|ji9üC6ta^ai jjiopov,- lo 

X. 'Opav TcapeoTtv ou yap ^v jJi\))^ol(; Stl 
xoxov t65' aXXo SsuTspov ßX^Tco TotXa^. 

t£^ apa, T^C (IS TCOTJJLOC €Tl 7C6pt|X^VSt; 

s/^o (jiev £v j^sfpsaaiv apT^o^ t^xvov, 

TaXo^, Tov 8' ivavTa 7üpoaßX^7ü(>> vexpov. 5 

9eii (fvj piarep a^Xte, 9S11 t^xvov. 



Str. ol\ 



v>: w I wll wI__aII 

<^ I — V-» — H 



I. 



: K^ \ w II .v^. K^ \ aJI 



II- > : w w __ w I _ w II v> l _ A II 

: ^ jv^^v^II wl— aD 
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Str. ß'. 



trim. 

v-^ I v^<.' v^<> v> 1 vI^I7 <^ 11 «^ v^ "C^T \^ 1 A tl 

trim. 

^: L_ l-_v>l wI__v-'I„v>I__aII 

>i ^^l^wll wl_ aI 
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E. "HS' 6$u^xT(j) ß(«)(ji(a Tcspt ^l<f&i 
Xuei xeXaiva ßX^fapa, xoxuaaaa [idv 
To5 TCplv ^avovTO^ Meyapscj«; xXeivov Xaj^o^, 
a5"^^ 84 ToJiSs, Xoio^ov 8s aoi xaxi<; 

tf. y'. K. Alal alat, 

av^Tcrav 96ß<j). Tt pi' oux «vrafav 
sTcataev ti^ a[JL9t^XT<j) $(961,- 
AetXato^ sy« ^yo, 
5 8etXa£qt 8e au^xÄcpafiat 8uqc. 

E. 'O^ aWav ye r«v8e xaxsfvwv l^**^ 

TCpo^ T^^ ^avouoY]^ T7](j8' ^TceoxTijTCTou (xopuv. 

K. 7co((j) hi xaTc^uaar' ^v 9ovai^ xpoTco; 
E. KoiaoLa^ 1)9' TjTcap airoxetp äurifjv, oi^oi; 

ö. d'. K. ''O(10t (10t, TfltS' oux ^7C «XXOV ßpOTOV 

^(ia(; dcpjjLoaet tcot i^ alT{a<;. 
^70 yap a' iyo eijfavov, w (lÄso^, 

^ycS, 9(£[X' ^TUfJLOV, la> TCpOOTCoXot, 

5 aTcaysT^ (ji' ort toxoc, aysT^ (ji' ^xtcoScSv 

Tov oux ovra (laXXov ^ [jLYj8sva. 

X. K^p87i Tcapatvel^, ei n x^pSo^ ^v xaxol^* 
ßpaxt<rca yap xpdcTtaTa xav icoatv xaxa. 

9avTi]T(.) (xdpov scaXXtaT' ipiwv 
^(jLoi Tepjxfav ayov ajx^pav 

5 oTcoi; (17]x^t' T^fiap «XX' eiaföo. 

X. MeXXovra raura. t5v 7üpoxei[i^v(i)v xi xp"»] 
Tcpaaaetv. pi^i yap tävS' oTota xp*^ ptiXetv. 
K. aXX' «V ^pöfjiat, xaura auYxanf]u^afjLY)v. 

X, {jLiq vuv Tcpoaeuxo^ [iTfjSsv w^ TceTcpojjL^VTQi; 

oux fort ^vTrjToti; cyu(i9opa(; ctTcaXXayr. 
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K. "AyoiT' av piaTatov cfvSp* ixizohmy 
0^, & Tcal, a£ t' oux &ft)v xax^xavov, 
ai T aii Tav8'. &\koi (i^i^eoc, ou5' Ix^ 
Tcpoc TCotepov Tcpoxepov irfo, 7c5 xXi^cS. 
X^XP^^ ™v x®po^^> rd 8' ircl xpaxi jjiot 
7c6t(xo^ SuoxojjitaTO^ «laijXaTO. 



a. d'. 
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Str. Y- Mit genau derselben Periode schliesst Sir. a . 
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Die Dochmien des ganzen Gesanges zeichnen sich dadurch 
aus, dass ihnen der regelmässige Einschnill fehlt; wo er hier also 
vorkommt, ist er dennoch, als eine zufallige Ersclieinung , nicht 
notirt worden. 

Str. a', V. 3 muss wegen der Responsion mit V. 4 als eine 
kalalektische baccliiische Dipodie betrachtet werden; eine solche 
Geltung ist gar nicht so selten. 

Str. ß', V. 5 durfte nicht als ein Dochmius mit folgender 
choreischer Tripodie betrachtet werden: 

^ : - w I , vy II w I — v^ I __ A II 

Ein solcher Vers wäre vollkommen unrhythmisch. Eben so ver- 
kehrt wäre es aber, als zwei Dochmien zu messen, deren zweiter 
dann eine unerhörte Form hätte. 

t\ wl_ wü-w— v^I_aII 

Vgl. Eurh. §, 18, 5. Wir haben es vielmehr nur mit einem mehr 
melischen Trimeler zu thun, wie Aj. III, ß', p. 2: 

^:_wl i_- l_wl^^l_wl__All. 
Wahrscheinlich wurden auch diese Trimeter nicht gesungen. 
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SchoMcher 

aus dem 

Verlage von F. C. W. Vogel in Leipzig. 

Äüfifle, Döfüt, S)te Seigre öom Äetti^ Oottc« ober Steuer 
«atcd^t«mu« in gtööff ^auptftfldcn. 8. 1869. 12 5Kgr. 

«uöflabe ol^nt SSoriport für <Sc^flIcr. 10 Slgr- 

Bartsch, Karl, Chrestomathie de l'ancien fran^ais (VHI — 
XV® Siecles). Accompagne d'une grammaire et d'un glossaire. 
4. 1866. 3 Thlr. 

»röbcr, S^r. C, Steine lateintft^t ©ramtnatif mit 
SBörterbu^. einunbbreififlfte Sluflage. gr- 8. 1866. 

17 Va 5«9r. 

Brftekner, G., Hebräisches Lesebuch für Anfanger und Ge- 
übtere. Wichtige Kapitel des A. T. Mit einem gramm. Cursus 
und Glossarium. 3. Auflage, gr. 8. 1863. 22% Ngr. 

Barkhardt, Dr. C. A. H. in Weimar, Dr. Marlin Luther's 
Briefwechsel. Mit vielen unbekannten Briefen und unter 
vorzüglicher Berücksichtigung der de Wette'schen Ausgabe, 
gr. 8. 1866. 3 Thlr. 

Ciceronis epistolae sfelectae, ac temporum ordine dispositae. 
In usum scholarum edidit Aug. Matthiae. Quartum edid., 
textum ex Orellii recens. const, notis auxit F. H. Müller, gr. 8. 

1 Thlr, 10 Ngr. 

Diez, Ph. in Marburg, Wörterbuch zu Dr, Martin Luther*si 
Deutschen Schriften. Erste und zweite Lieferung. 4, 
1868. ä 1 Thlr 

Erdmann, Joh, Ed., Grundriss der Psychologie. Für Vorr 
lesungen. Vierte verbesserte Auflage, gr. 8. 1862. 16 Ngr. 

Oesenins, W., Hebr. und chald. Handwörterbuch über das 
A. T. Siebente Auflage, besorgt von Fr. Dietrich. Lex.-8. 
1868. 4 Thlr. 714 Ngr, 

Hebräische Grammatik. Neu bearb. und herausg. von 

E. Roediger. Zwanzigste Auflage, gr. 8. 1866. 28 Ngr, 



Cfesenins, W., Paradigmen der hebräischen Sprache, gr. 8. 1862. 

2V2 Ngr. 

Lexicon manuale hebraicum et chald. in Vel. Test, libros. 

Post editionem germanicam tertiam latine elaboravit multisque 
modis retractavit. et auxit. Editio 11 ab auctore ipso adornata 
atque ab A. Th. Hoffmanno recognita. gr. 8. 1847. 4Thlr. 24 Ngr. 

— — Hebräisches Lesebuch. Neu bearb. und herausg. von 
A. Heiligstedt. Zehnte Auflage, gr. 8. 1865. 20 Ngr. 

Novus thesaurus philol. crit. ling. hebraeae et chald 

V. T. 3 ti. cpl. 4. Herabg. Preis: 8 Thir 

Hager, Dr. A., Hebräisches Vocabularium für Primaner und 
Secundaner der Gymnasien sowie für Theologie Studirende 
kl. 8. 1865. 8 Ngr. 

Uahll, A., Lehrbuch des christlichen Glaubens. 2 Bde. 
Zweite Auflage, gr. 8. 3 Thlr. 1% Ngr. 

Jnsti, Ferd., Handbuch der Zendsprache. Altbactnsches 
Wörterbuch. Grammatik. Chrestomathie, gr. 4. 1864. 7 Thlr. 

SoJcrftci«, a* (in ©d^ulpforta), ©runbri^ bcr ®ef^t(^tc 

ber bcutfd^en S^ationalltteratur. SSicrtc Sluflage. 

3 ©bc. gr- 8- 1866- 10 St^tr, 

Matthlae, Aug., Ausführliche griechische Grammatik. 

3 TheUe. Dritte Auflage, gr. 8. 1 Thh-. 

PasSOW, Fr., Handwörterbuch der griechischen Sprache. 

2 Bände. Fünfte Auflage, h. 4. 6 Thh«. 20 Ngr. 

©r^micbcr, ^* @*, Söangclift^e« Sej^rbud^ für ©t^ülcr bcr 
oberen Sfaffen auf ®elel^rtenf(^uten- 3 Sll^eile. Stritte 
Auflage, gr. 8. 1 X^Ir. I2V2 5«gr. 

Scholz, Hermann (in Gütersloh). Abriss der hebraeischen 
Laut- und Formenlehre im Anschluss an Gesenius- 
Roediger s Grammatik, für den Elementarunterricht auf Gymna- 
sien, gr. 8. 1867. 6 Ngr, 

de Wette, W. M. L., Lehrbuch der hebr.-jüd. Archäolo- 
gie. Vierte Auflage, gr. 8. 1864. 2 Thlr. 1% Ngr. 

Wlner, G. B., Grammatik des neutestamentlichen Sprach- 
idioms. Siebente Auflage, besorgt von Dr. G. Lüne- 
mann. gr. 8. 1867. 2 Thlr. 7l^ Ngr. 
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